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Den romanske stilen som kom til uttrykk på stavkirkeportaler og annen kristen kunst i Norge 
siden 1100-tallet og utover, var preget av møtet mellom de eldre nordiske stiltradisjonene og 
middelalderens europeiske påvirkninger (Anker 1998:135-136; Fuglesang 1981; Hohler 
1999). Ornamentikken på stavkirkeportalene har sine paralleller i portaler på profane hus fra 
1200- og 1300-tallet. Kunsthistorikeren Peter Anker (1997:222) understreker at etableringen 
av kristendommen spilte en stor rolle da vikingtidens dyrestiler gikk ut av bruk og 
middelalderens romanske stil etablerte seg: ”Kristendommens innføring i Skandinavia førte 
med seg en bølge av nye stilretninger og motiver som 1000- og 1100-tallets treskjærere 
tilegnet seg, og som viser seg i den kunstneriske rikdommen i stavkirkene og i annen plastisk 
dekorativ kunst”. Det har altså vært fokus på at den romanske stilen var ornamentikk som 
kom utenfra, og at denne stilen hadde med seg flere nye motiver. 
I Norges innerste bygder, som kan sies å ha vært mer preget av tradisjon enn 
fornyelse, er det derfor interessant å se nærmere på bruken av motiver i denne nye kirkeskapte 
stilen. Siden Norge ble møtt av en ny trosretning, som brakte med seg sin egen stil og sine 
egne motiver, er det relevant å spørre hvor bundet vi var av våre egne tradisjonelle 
vikingtidsmotiver. Etableringen av den nye stilen reiser spørsmålet om hvorvidt den norske 
dyreornamentikken forsvant sporløst. Denne avhandlingen vil derfor omhandle bruk av 
motiver på stavkirkeportaler og profane portaler i middelalderen. Ornamentikken på 
stavkirkeportaler og profane portaler med sine uttrykksfulle utskjæringer i dypt relieff, kan i 
flere tilfeller være så lik hverandre at det ser ut som om den samme treskjæreren har stått bak 
dem. Dette gjelder spesielt vangene og søylene som ofte er de rikest dekorerte delene på en 
portal. Andre ganger uttrykker ornamentikken på de profane dørene en klart enklere stil, med 
geometriske former skåret inn med lett hånd.  
Geografisk har jeg valgt å begrense materialet til Telemark. I middelalderen var 
Telemark delt mellom Oslo- og Hamar bispedømme. Det er usikkerhet rundt hvor grensen har 
gått. Én oppfatning er at Kviteseid, Nissedal, Tørdal, Fyresdal, Skafså og Mo tilhørte Oslo og 
resten Hamar, en annen at hele det gamle Telemark tilhørte Hamar, og Grenland tilhørte Oslo 
(Nygaard 1996:21). De delene av Telemark hvor det er bevart trebygninger fra middelalderen, 
kaller jeg Indre Telemark, som omfatter de indre kommunene i Telemark fylke, det vil si Bø, 
Sauherad, Notodden, Hjartdal, Seljord, Kviteseid, Nissedal, Fyresdal, Tokke, Vinje og Tinn. 
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Indre Telemark er rikt på profane middelalderbygninger, det er minst 107 i tallet (Berg 1991, 
1993), men av stavkirker står det i dag kun to, Heddal i Notodden kommune og Eidsborg i 
Tokke kommune. Av portalmateriale er det dessuten 10 bevarte stavkirkeportaler. I tillegg 
står noen profane bygninger i friluftsmuseet hos Norsk Folkemuseum.  
 
1.1 Problemformulering og avhandlingens oppbygning 
Problemformuleringen er delt i to deler: overordnet problemstilling og underproblemstillinger 
som er spørsmål knyttet til analysen.  
 
Den overordnede problemstillingen omhandler: 
 gjenbruk av motiver fra dyrestilene i den romanske stilen på treportaler 
 
Hovedproblemstillingen vil belyses med en analyse av motivbruken på tre stavkirkeportaler 
og tre profane portaler fra Indre Telemark. Problemstillingen utdypes med følgende 
underproblemstilinger: 
 hvilke motiver fra de yngre dyrestilene gjenbrukes i den romanske stilen, og hvordan 
kan motivene tolkes? 
 hvilke motiver brukes på stavkirkeportalene sammenlignet med de profane portalene? 
 i hvilken grad kan motivene tolkes som symboler? 
 hvilken betydning knytter, i middelalderen, seg til portalen som metafor og til kroppen 
som passerer gjennom den? 
 har tilsvarende motiver opptrådt på steinportaler? 
 
For å besvare disse problemstillingene, vil jeg benytte kunsthistorisk analyse av portalenes 
ornamentikk. Først legges grunnlaget for analysen ved å gjennomgå de metodiske og 
teoretiske aspektene. I metodedelen vil bakgrunnen for en ikonografisk analyse gjennomgås, 
og i teoridelen vil arkeologisk bruk av metafor og liminalitet stå sentralt. I kapittel 3 
identifiseres motivene i dyrestilene. Deretter vil, i kapittel 4, portalenes motiver presenteres 
og tolkes ved bruk av den ikonografiske metoden. Analysen vil introduseres av en 
presentasjon av den romanske stilen, og overgangen til denne, samt en gjennomgang av 
arkitektonisk terminologi.  
Selve analysen tar for seg én og én portal, og består av en beskrivelsesdel, en eventuell 
parallell til litterære kilder og en tolkningsdel. De to første underproblemstillingene om hvilke 
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motiver fra de yngre dyrestilene som gjenbrukes i den romanske stilen og hvordan motivene 
kan tolkes, og hvilke motiver som brukes på stavkirkeportalene sammenlignet med de profane 
portalene, vil besvares i kapittel 4. Tabellene over funnene vil presenteres henholdsvis i 
kapittel 5.1 og 6.1. Kapittel 5 tar for seg motivene som symboler, og besvarer dermed 
underproblemstillingen om i hvilken grad motivene kan tolkes som symboler. Tidligere 
argumenter for og imot et symbolsk innhold i dyrestilene og på portalene vil problematiseres i 
forhold til en fastlagt symbolsk betydning av kristne motiver, og at ornamentikken kunne ha 
blitt tolket ulikt i samtiden. En overgang med motiver som metafor vil føre til kapittel 6 om 
portalen som metafor. Dette kapitlet vil besvare underproblemstillingen om hvilken betydning 
som knytter seg til portalen som metafor og til kroppen som passerer gjennom den, ved å 
diskutere portalen som en liminal sone. Motivene i de to kontekstene kirkelig og profan, samt 
portalens symbolikk i samtidslitteraturen, vil diskuteres. Jeg vil avslutte med en kort 
diskusjon der jeg berører underproblemstillingen om tilsvarende motiver har opptrådt på 
steinportaler.  
 Diskusjonen omkring ornamentikk på portaler, krever en oversikt over tidligere 
forskning på materialet. Jeg skal videre gi en oversikt over den tidligere forskningen på 
stavkirker, stavkirkeportaler, hus fra middelalderen og profane portaler, for å tydeliggjøre mitt 
bidrag på feltet. 
 
1.2 Forskningsoversikt 
Forskning på portalornamentikk fra middelalder har i hovedsak blitt utført av 
kunsthistorikere, arkitekter og bygningshistorikere, og har tradisjonelt sett ikke vært et felt 
arkeologene har befattet seg med. De morfologiske og ikonologiske aspektene i kunst fra 
middelalderen er det som regel også andre fagdisipliner som har behandlet (Hansen 1995:12). 
Bortsett fra selve portalene, strekker kildene til portalene seg tilbake til midten av 1800-tallet.  
Tegninger av forsvunne kirker og portaler fra før restaurering ble utført av arkitektene 
F.W. Schiertz, G.A. Bull og Chr. Christie før 1860 (Hohler 1999:I:9). Arkeologen Nicolay 
Nicolaysen publiserte flere av disse i sine store verker Mindesmærker af Middelalderens 
Kunst i Norge (1853-55), Norske Bygninger fra Fortiden (1861) og Norske Fornlevninger 
(1903). Senere gransket kunsthistoriker Lorentz Dietrichson kildene og publiserte funnene 
sine, blant annet i De norske Stavkirker (1892) og Omrids af den kirkelige kunstarkæologi 
(1902). Kunsthistoriker og tidligere riksantikvar Harry Fett brukte Nicolaysens og 
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Dietrichsons arbeider da han selv skrev om middelalderkirkene, i Norges kirker i 
middelalderen (1909) der opptil flere stavkirkeportaler blir presentert.  
Flertallet av disse tidlige verkene behandlet hovedsakelig steinkirkene, men 
trekirkenes portaler ble ofte trukket fram som sammenligning, spesielt portalene med 
figurmotiver (se for eksempel Fett 1909). Dietrichson brukte Hylestadportalen med 
fremstillinger fra Volsungssagaen som eksempel på ”[h]edenske historiske og mythiske 
Fremstillinger (uden nogen underlagt kristelig Betydning) i kristne Kirker” (Dietrichson 
1902:175). Tolkning av motiver stod sterkt i århundreskiftet, og det virker som om det var 
viktig å definere motivene som enten kristne eller hedenske. 
Arkitekten og bygningshistorikeren Håkon Christie jobbet i en mannsalder med 
stavkirkene og deres bygningsstrukturer, og utførte grunnleggende undersøkelser av 
kirkebygg i Norge og andre nordiske land. Sammen med sin kone Sigrid Christie jobbet han 
med det landsomfattende bokverket Norges kirker (1969, 1981-1993) som hovedsakelig 
omhandlet steinkirker, og var inndelt etter fylker. Senere fordypet han seg i blant annet Nes 
stavkirke (1979). Anne Marta Hoff, Hans Emil Lidén og Ellen Marie Magerøy overtok 
ansvaret for Norges kirker etter Christie, da for en grundig gjennomgang av kirkene i Bergen 
(1980-1990) og Hordaland (2000). Kunst- og arkitekturhistorikeren Lidén har kirkearkitektur 
som spesialområde, men fokuserer også på steinarkitektur. Kunsthistorikeren Magerøy tok 
doktorgrad med avhandling om planteornamentikken i islandsk treskurd. I boken Norsk 
treskurd (1983) skriver hun om tradisjonsrik norsk treskurd fra Osebergskipet i vikingtid til 
stavkirkeportaler og profane portaler i middelalderen, og frem til i dag. 
Det finnes flere nyere verk som utelukkende handler om stavkirkene. Kunsthistoriker 
og tidligere riksantikvar Roar Hauglid jobbet med middelalderens kunst, og gjorde inngående 
studier av stavkirkene. Studiene er samlet i verkene Norske stavkirker (1969), Norske 
stavkirker. Dekor og utstyr (1973) og Norske stavkirker. Bygningshistorisk bakgrunn og 
utvikling (1976). Kunsthistorikeren Anker har skrevet et lignende verk, om stavkirkenes 
egenart og historie (1997). Han gir portalenes utforming og dekor god plass og knytter 
ornamentikken opp mot Urnes- og Ringerikestil. Anker interesserte seg for folkekunst og 
middelalderkunst, og skrev flere bøker om gjenstandsmaterialet. Til forfatterne av 
stavkirkeverkene føyer arkitekt Ola Storsletten seg, som blant annet bidro til bind I om 
Hordaland i Norges kirker. Storsletten har skrevet En arv i tre (1993) der han dokumenterer 
alle de 28 stående stavkirkene. Han omtaler også dekoren i form av portaler, masker på de 
bærende søylene inne i kirken, og kapiteler med rankedekor. Av andre generelle arbeider om 
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stavkirker kan Jørgen Jensenius nevnes. Han har arbeidet med ulike stavkirker og ulike 
aspekter ved kirkene, blant annet matematiske analyser (Jensenius 1988). 
Kunsthistorikeren Martin Blindheim arbeidet med stavkirkeportalene i mange år, og 
gav det romanske uttrykket i kirkedekoren fokus med boken Norwegian Romanesque 
Decorative Sculpture 1090-1210 (1965). I arbeidet med middelalderens trekirker har 
Blindheim også studert middelaldersk graffiti og gotisk skulptur. Kunsthistorikeren Signe 
Horn Fuglesang har bidratt betraktelig til vikingtidens og middelalderens ikonografi, og har 
blant flere bøker og artikler jobbet spesielt med vikingtidsstilene og den romanske stilen 
(1980, 1981, 1982). Den som kanskje har bidratt mest til forskningen på stavkirkeportaler er 
kunsthistorikeren Erla B. Hohler, som dokumenterte samtlige portaler og annen 
stavkirkeskulptur i tobindsverket Norwegian Stave Church Sculpture (1999a). Hohler tar for 
seg portalenes diagnostiske trekk, tekniske opplysninger og tilstand, og analyserer deres 
arkitektur, ornamenter, motiver og artistiske effekt. Hun har også bidratt til kunnskapen om 
middelaldermaling og -skulptur. 
 Den profane arkitekturen er samtidig blitt utførlig behandlet. Allerede i Kunst og 
Haandverk fra Norges Fortid (1881-1894) gransket Nicolaysen hus i Telemark. Husene ble 
oppmålt av arkitekter, og Nicolaysen kunne skille middelalderske hus fra de yngre. Ettersom 
tilfanget på de gamle bygningene ble mer kjent og loft og stuer ble flyttet til friluftsmuseer, 
ble emnet behandlet i kunst- og kulturhistoriske verk som Harry Fetts Gamle norske hjem. 
Hus og bohave (1906). Bygdebøkene har også tidfestet hus til middelalderen. Per Gjærder var 
den første som skrev en sammenfattende og metodisk fremstilling av de middelalderske pryd-
dører i den norske profanarkitektur av tre (Gjærder 1952:9). Med pryd-dører mener Gjærder 
dører og/eller vanger dekorert med treskurd.  
Siden Nicolaysens og Gjærders tid er alle bygningene i sin helhet blitt undersøkt på 
nytt, og dokumentasjonen er lagt frem av arkitekt og bygningshistoriker Arne Berg. Berg ga 
ut Norske tømmerhus frå mellomalderen i seks bind, der to av bindene var viet til Telemark 
fylke (Berg 1991, 1993). Berg dokumenterte og diskuterte portalenes motiver og utsmykning, 
og han baserte seg på Gjærder, som skrev hovedverket om de profane portalene.  
 Feltet er, som tidligere nevnt, kraftig dominert av kunsthistorikere, arkitekter og 
bygningshistorikere. Jeg vil likevel argumentere for at mitt prosjekt er et arkeologisk prosjekt. 
For det første har jernalderens dyrestiler i hovedsak blitt analysert av arkeologer (se for 
eksempel Domeij 2004; Hedeager 1999b; Hedeager 2004; Klæsøe 2002a; Kristoffersen 2000, 
2010; Nielsen 2002; Nielsen og Kristoffersen 2002; Salin 1935). Grunnen til dette er at 
jernalderen i Norge blir definert som en forhistorisk periode. Å skape tidsperspektiv, her ved å 
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sammenligne med jernalderen, vil si å arbeide komparativt, og det er ikke uvanlig i 
arkeologien. For det andre er bruken av metaforisk tenkning, samt fenomenologiske aspekter 
som opplevelsen av portalen, og et etnografisk og antropologisk aspekt som liminalitet, ofte 
brukt innen arkeologi. Arbeidet med portalenes ornamentikk burde derfor være 
tverrvitenskapelig, men er det sjelden i praksis. Metaforiske tenkning og liminalitet vil jeg ta 














Metodisk og teoretisk tilnærming 
 
I dette kapitlet vil jeg beskrive hvordan mitt materiale kan analyseres og tolkes. Jeg vil legge 
grunnlaget for analysen av materialet med den ikonografiske metoden, og bruken av 
metodologisk spissborgerlighet (se definisjoner i kapittel 2.1.1 og 2.1.3). Bruken av metodene 
skal besvare underproblemstillingene om hvilke motiver fra de yngre dyrestilene som 
gjenbrukes i den romanske stilen og hvordan de kan tolkes, og hvilke motiver som brukes på 
stavkirkeportalene sammenlignet med de profane portalene. Metodene skal også besvare om 
tilsvarende motiver har opptrådt på steinportalene, men denne underproblemstillingen vil av 
plasshensyn kun berøres. Teorier som ligger til grunn er arkeologisk bruk av metafor og 
liminalitet. Bruken av teoriene skal besvare underproblemstillingene i hvilken grad motivene 
kan tolkes som symboler, og hvilken betydning som knytter seg til portalen som metafor og til 





2.1.1 Ikonografi og ikonologi 
Kunstvitenskapen har ofte benyttet den ikonografiske metoden for å tolke motiver fra 
middelalderen. Metoden oppstod allerede på slutten av 1800-tallet da Emile Mâle kalte 
undersøkelsen sin for ikonografisk. Mâle fokuserte mer på innholdet enn formen da han 
systematisk kartla de gotiske katedralenes billedprogram. Hva ikonografi er, har det vært 
forvirring om, tross alle bøker og artikler som er skrevet om emnet. Etter min mening 
presenterer Brendan Cassidy (1993:3), opprinnelig av Bialostocki i Encyclopedia of World 
Art, en god definisjon: ”the term ’iconography,’ […] applies to the descriptive and 
classificatory study of images with the aim of understanding the direct or indirect meaning of 
the subject matter represented.” Ut ifra denne definisjonen kan ikonografi alene virke 
mangelfull som kunstanalytisk metode, siden den hevder å kunne forstå meningen til det som 
representeres i et bilde ut ifra en beskrivelse og en klassifikasjon. 
Metoden ble etter Mâle fremtredende i den franske kunstvitenskapen, og den fikk også 
en sterk tradisjon i Norden (Larsson 1997:32-33). Aby Warburg inkluderte historieforskning i 
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den ikonografiske metoden, som skulle definere de politiske og religiøse implikasjonene som 
lå til grunn for kunstnerens valg av motiv. Dette tolkningsprogrammet kalte Warburg 
ikonologi. En av de som ble inspirert av Warburg var Erwin Panofsky (Cassidy 1993:5; 
Larsson 1997:33), som videreutviklet den ikonologiske forskningen i samlebindet Studies in 
Iconology (1939), senere opptrykt i Meaning in the Visual Arts (1982 [1955]). 
Panofsky (1982 [1955]) definerer tre nivåer for tolking av kunstverk. For å forstå 
disse, må hans tolkning av begrepene ikonografi (iconography) og ikonologi (iconology) først 
forklares. Ikonografi er den gren av kunsthistorien som angår beskrivelse og klassifikasjon av 
bilder, i samsvar med Bialostockis definisjon. Ikonografisk tolkning og analyse handler om 
bilder, historier og allegorier, og krever en kjennskap til spesifikke temaer og konsepter 
overført gjennom litterære kilder. Kjennskapen til temaene og konseptene kan være tilegnet 
fra lesing eller muntlig tradisjon. Panofsky eksemplifiserer med en australsk aborigin, som 
ikke ville gjenkjent motivet i Nattverden. For aboriginen, ville bildet forestille et begeistret 
middagsselskap (Panofsky 1982 [1955]:35). Ikonologi, på den annen side, krever mer enn 
kjennskap til spesifikke temaer og konsepter overført gjennom litterære kilder. Ikonologisk 
tolkning og analyse handler om å få tak i de grunnleggende prinsippene som ligger bak valg 
og presentasjon av motiv, samt produksjon og tolkning av bilder, historier og allegorier 
(Panofsky 1982 [1955]:38). På dette stadiet av tolkning kan man ikke forvente å finne en 
individuell tekst som passer disse grunnleggende prinsippene, som eksempelvis Johannes 
13:21 passer ikonografien i Nattverden. De tre nivåene i Panofskys ikonografiske metode er: 
1. Pre-ikonografisk beskrivelse (pre-iconographical description), 2. Ikonografisk analyse 
(iconographical analysis) og 3. Ikonologisk tolkning (iconological interpretation) (Panofsky 
1982 [1955]:40-41). For å sette Panofskys metode i sammenheng med et relevant eksempel, 
vil jeg under forklaringene av hvert nivå vise til den høyre vangen på portalen fra tidligere 
Hylestad stavkirke i Setesdal (se figur 1), heretter kalt Hylestadportalen. 
Nivå 1 er en pre-ikonografisk beskrivelse. Målet med nivå 1, er å finne de primære 
emner som forstås ved å identifisere rene former.  Kunstverket skal beskrives, og gjenstanders 
ytre former som linjer, farger og volumer skal kjennetegnes. Utstyret som trengs for å 
gjennomføre tolkningen er praktisk erfaring, for på dette nivået handler beskrivelsen om 
emner vi alle ser rundt oss til daglig (Panofsky 1982:28). Å utføre en pre-ikonografisk 
beskrivelse av Hylestadportalen vil si å identifisere det man ser. På høyre vange er det tre 
medaljonger omgitt av rankestengler. I den nederste medaljongen er to menn som sitter og 
smir. I den midterste er det to menn med et knekt sverd. I den øverste medaljongen er det en 
mann som slåss med en drage.  
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Figur 1: Hylestadportalen. Foto: Kulturhistorisk Museum. 
 
Nivå 2 er en ikonografisk analyse. Analysen tar for seg de sekundære emner, en verden av 
bilder, historier og allegorier. Det utstyret som trengs for denne analysen er, som tidligere 
nevnt, kjennskap til temaer og konsepter fra litterære kilder (Panofsky 1982:28-29). Å utføre 
en ikonografisk analyse av Hylestadportalen vil si å sette den i sammenheng med litterære 
kilder. Motivene har blitt tolket som hendelser i diktningen om Sigurd Fåvnesbane (se for 
eksempel Blindheim 1972; Düwel 1986; Hohler 1999; Liepe 1989; Nordanskog 2006). Den 
nederste medaljongen fremstiller Regin som smir et sverd til Sigurd. Den midterste fremstiller 
at Sigurd knekker det falske sverdet, og den øverste at Sigurd dreper dragen Fåvne.  
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Nivå 3 tar for seg den ikonologiske tolkningen. Kunstverket er bærer av symbolske 
verdier, og dets iboende mening og innhold skal tolkes. Utstyret for en ikonologisk tolkning 
er en intuisjon og kjennskap til menneskesinnets vesentlige tendenser, forutsatt av personlig 
psykologi og ideologi. Den ikonologiske tolkningen prøver å forstå kunstnerens valg og 
presentasjon av motiver, basert på nasjonens eller periodens underliggende prinsipper 
(Panofsky 1982:30). I forhold til Hylestadportalen har kunsthistorikere drøftet hvem som 
bestilte det profane motivet til en stavkirkeportal. En tolkning er at motivene har fungert som 
allegorier over kristendommens seier, en annen at motivene skulle minne de besøkende i 
kirken om at kongens makt var forankret langt tilbake i tid gjennom Sigurds datter, og en 
tredje at de kun ble sett på som fortellingen om gamle helter (Nordanskog 2006:221). Kanskje 
er også utfordringen med den profane Sigurd på en kristen kirkeportal at vår nåtidige 
forståelse av den middelalderske virkeligheten er mangelfull (Nordanskog 2006:221).  
 
2.1.2 Kritikk av den ikonologiske metoden 
Den ikonologiske metoden blir spesielt kritisert for ett aspekt: Å være for avhengig av 
litterære kilder, som ofte blir misbrukt og gitt overdreven tillit (Cassidy 1993:6). Spesielt 
Panofskys metode trekkes frem, på grunnlag av hvordan andre kunsthistorikere har valgt å 
bruke den. Metoden blir kritisert for å redusere bildene til bare illustrasjoner av teksten, for å 
justere enten teksten eller billedinnholdet for å få et samsvar mellom dem, og for at forholdet 
mellom bildet og den tekst som velges ofte blir vilkårlig (Aavitsland 2003:55). Den kristne og 
klassiske tradisjon er så rik på litterære kilder at hvis det ble lett lenge nok, ville en kilde 
dukke opp som kunne passe til så å si ethvert element en kunstner hadde inkludert i bildet sitt 
(Cassidy 1993:9). Cassidy mener at Panofskys metode ble ukritisk brukt på alle perioder og 
alle typer kunst. Ikonografene prøvde å oppdage litterære kilder som kunne forklare hvilken 
betydning et bilde ble gitt da det ble laget. Tekster skrevet av middelalderens geistlige, 
klassiske forfattere og deres tilhengere i humaniora dominerte (Cassidy 1993:7). Som en 
respons på kritikken mot den ikonologiske metoden, blir tekstene i dag brukt mer forsiktig.  
Til tross for denne kritikken, vil jeg legge Panofskys ikonologiske metode til grunn for 
å analysere portalenes motiver i kapittel 4. Motivene i ornamentikken på de romanske 
portalene kan godt tolkes på grunnlag av Panofskys tre nivåer for tolkning og skille mellom 
ikonografi og ikonologi. I portalbeskrivelsene vil jeg først beskrive motivene basert på 
tegninger, fotografier og egne studier av portalene, denne delen vil jeg kalle beskrivelse. De 
litterære kildene vil deretter settes i sammenheng med motivene som allerede er tolket av 
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kunsthistorikere, og sannsynligheten av deres konklusjoner vil vurderes. Derimot vil ikke de 
romanske motivene alltid ha et grunnlag i litterære kilder. For å unngå å havne i 
”ikonografifellen”, vil jeg ikke presse en tekst på kunsten for å få den til å passe. Enkelte 
portaler synes likevel å kunne settes i sammenheng med litterære kilder, for eksempel 
Neslandportalen, Lundevallportalen, og til en viss grad Nissedalportalen. Det tredje og siste 
nivået vil jeg kalle tolkning, og her vil jeg vise til det samme motivet der det opptrer i 
dyrestilene, og andre arbeider fra middelalderen som har samme motiv. I tolkningsdelen vil 
fokuset ligge på motivene, framfor stil og ikonologi. Der vil jeg hente hjelp fra Alfred Gell 
(1999) og hans metodologiske spissborgerlighet.  
 
2.1.3 Fortryllende teknologi 
Sosialantropologen Alfred Gell (1999:161) er en forkjemper for at metodologisk 
spissborgerlighet (methodological philistinism) skal brukes som et analytisk verktøy. Å bruke 
metodologisk spissborgerlighet i analyse av kunst, betyr å stille seg likegyldig til kunstverkets 
estetiske verdi. Metoden kan sammenlignes med metodologisk ateisme: en religionssosiolog 
vil ikke velge å adoptere premissene for religionen han forsker på (Gell 1999:161). Gell 
mener derfor at sosialantropologer bør skille mellom estetikken og objektet ved tolking av 
kunstverk. Andre forskere som Pierre Bourdieu og Panofsky har forsøkt den samme 
tilnærmingsmåten, men deres metoder er ikke Gell fornøyd med (Gell 1999:162). Bourdieu 
behandler ikke selve kunstverket som et produkt av menneskelig oppfinnsomhet, men dets 
krefter til å markere sosiale forskjeller. Panofskys ikonologiske metode kritiseres for å 
behandle kunst som en avart av skrift, og mislykkes dermed i å ta hensyn til selve objektet. På 
en måte bør vi allikevel bevare den estetiske tilnærmingen for å belyse de spesifikke objektive 
karakteristikkene til kunstverket som et objekt. Gell foreslår at kunstens antropologi kan gjøre 
dette ved å vurdere kunst som en komponent av teknologi. 
Gell bruker begrepene fortryllelsens teknologi (technology of enchantment) og 
teknologiens fortryllelse (enchantment of technology) for å forstå kunst som en komponent av 
teknologi (Gell 1999:163). Med fortryllelsens teknologi mener han de ulike kunstretningene: 
tegning, skulptur, musikk, poesi, fiksjon og så videre. Dette er vakre kunstverk, men de er 
ikke vakre på samme måte som et vakkert menneske eller en soloppgang. Kunstverk er de 
eneste objektene som er gjort vakre, og i den forstand demonstrerer de et visst teknisk nivå av 
fortreffelighet som bare et kunstverk som er gjort vakkert kan oppnå. Disse ser Gell på som 
deler av et stort teknisk system som er viktig for reproduksjonen av menneskelige samfunn. 
Fortryllelsens teknologi er igjen grunnlagt på teknologiens fortryllelse, som er kraften 
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tekniske prosesser kan trollbinde oss med så vi ser med forhekset blikk på den virkelige 
verden (Gell 1999:163-164).  
Jeg ønsker å fokusere på motivbruken i dyrestilene og i ornamentikken på portalene. 
Panofskys metode vil hjelpe meg med å identifisere motivene og deres betydning, mens 
konsekvensen av å bruke Gells metode i tillegg, blir å sette motivene i fokus, framfor stil og 
ikonologi. Ved å trekke fokuset vekk fra kunstverkets estetikk, kan motivet sees i sin enkelhet 
og identifiseres i kontinuitet gjennom forskjellige perioder. I likhet med Cassidy kan jeg 
dermed vurdere tidligere kunsthistorikeres tolkning av motivene. I henhold til Gell skal 
fokuset også ligge på objektene. Objektene i denne analysen er portaler, så portalene vil bli 
tatt i betraktning for å studere motivers funksjon. Portalene vil undersøkes på grunnlag av et 




2.2.1 Metafor og symbolikk 
Det har vært en diskusjon blant kunsthistorikere om hvorvidt portalornamentikken består av 
symboler eller om ornamentikken kun er dekorativ og ikke meningsbærende (Anker 1997; 
Düwel 1986; Hohler 1999; Tin 2009). Under beskrivelsen og tolkningen av portalene vil jeg 
identifisere en rekke motiver, og diskutere i hvilken grad motivene kan kalles symbolske. Til 
hjelp med å diskutere motivene som eventuelle symboler, vil konsepter om metaforisk 
tenkning tas i bruk. 
Metaforisk tenkning har blitt brukt innen arkeologien for å tolke materiell kultur (se 
for eksempel Fredriksen 2006; Gansum 2003; Jones 1998). Christopher Tilley (1999:4) 
definerer en metafor som et illustrerende redskap der et begrep fra én referanseramme brukes 
innenfor en annen referanseramme. Det innebærer en overføring av et begrep fra et system 
eller meningsnivå til et annet. Metaforisk tenkning i arkeologisk analyse er knyttet til 
assosiasjoner og er en nøkkel til forhistoriens dører. Utgangspunktet er ofte kroppen, huset 
eller landskapet (Tilley 1999:36). Eksempelvis er antropomorfisme et vanlig metaforisk grep 
som betyr å overføre menneskelige egenskaper til det ikke-menneskelige, som for eksempel å 
bruke kroppsdeler som et referansesystem. Jeg vil i kapittel 3 og 4 vise at dyrestilene og den 
romanske stilen inkluderer fremstillinger av mennesker i ornamentikken. Siden 
menneskekroppen er et redskap for metaforer, kan ornamentikken være et bilde for å se 
mennesket i gjenstandene og gjenstandene i menneskene (Gansum 2003:206).  
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Metaforisk tenkning henger sammen med symbolikk. George Ferguson (1989) skiller 
mellom tegn og symboler, når han studerer renessansemalerier med religiøst innhold. Et tegn 
representerer noe annet, mens et symbol ligner noe annet. I min analyse vil jeg derimot slå 
sammen disse to ordene, og bare bruke ordet symbol, fordi en slik adskillelse ikke tjener min 
analyse. Ferguson bruker lammet, offerdyret i jødisk tro, som et eksempel på et symbol. Jesus 
ofret seg selv på korset som en forsoningshandling, og blir dermed identifisert med Guds lam 
(Ferguson 1961:8). Et begrep som dekker spenningene mellom tekst og bilde, og mellom det 
abstrakte og det konkrete, er motiver. Innen kunsthistorien brukes ikonografiske termer for å 
beskrive motivene. Arkeologiens anliggende er, ifølge Terje Gansum (2003:202), å fokusere 
på hvordan fortidens mennesker kunne se disse spenningene og sammenhengene. 
Den symbolske tolkningen av de identifiserte motivene presenteres i kapittel 5, og der 
vil jeg ta for meg de motivene som finnes både i dyrestilene og på portalene. Fergusons 
symbolske tolkning av kristne motiver vil problematiseres i forhold til motiver fra portaler i 
middelalderen. I hvilken grad vi kan tolke motivene på portalene som symbolske, avhenger av 
hvorvidt de ligner eller representerer noe annet. Det reiser spørsmålet om i hvilken grad 
motivene var der for å symbolisere, og i hvilken grad det var der for å dekorere. Metaforisk 
tenkning vil tas i bruk for å finne motivenes assosiasjoner og for å finne assosiasjonene til 
selve objektet: portalen. 
  
2.2.2 Liminalitet 
Med fokus på objektet og metaforisk tenkning vil jeg diskutere portalenes liminalitet. 
Begrepet liminalitet er et antropologisk konsept, som defineres av den tvetydige tilstanden 
mellom tilstander. Dette mellomstadiet er ofte forbundet med overgangsriter (rites of passage) 
som markerer fremdriften i iverksettelsen av å reise fra én status til en annen (van Gennep 
1960). Overgangsritualene kjennetegnes av tre faser: separasjon (separation); den liminale 
fasen (margin eller limes); integrasjon (aggregation) (Turner 1987:5). Den separerende fasen 
omfatter symbolsk atferd som løsriver individet eller gruppen fra tilstanden som skal forlates. 
I den liminale fasen er tilstanden mer tvetydig, og personen passerer gjennom en sfære som 
mangler attributter av den foregående og den kommende tilstanden. Den liminale fasen er 
ikke bare et skumringsøyeblikk i rituelle transformasjoner, men er også et tidsrom med 
spesiell og farlig kraft (Turner 1987). I den integrerende fasen er overgangen fullbyrdet, og 
individet eller gruppen vender tilbake til samfunnet med ny status og/eller verdensforståelse. 
 Den liminale situasjon er strukturelt lite sammensatt, men utlignes ofte av sin 
kulturelle kompleksitet. Turner henviser til Jane Harrison, som har vist at den liminale fasen i 
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overgangsriter over hele verden inneholder tre komponenter: (1) exhibition, som kan 
inneholde instrumenter eller hellige gjenstander, (2) action som er en bestemt handling og (3) 
instructions, som kan inneholde hemmelige avsløringer, navn på guddommer eller ånder som 
leder ritualet eller samfunnets egen mytiske historie (Turner 1987:12). Den liminale fasen er 
definert av handlinger og tid, og ikke nødvendigvis av romlig plassering.  
 Fra liminalitetsteori beveger fokuset seg over på liminalitet som brukes spesifikt i 
forskningen. For selv å kunne diskutere portalen, vil jeg hente inspirasjon fra 
kunsthistorikeren Margrete Syrstad Andås, som også bruker portalen i sin studie av liminalitet 
og romlig plassering i middelalderen. 
Andås har undersøkt det innbyrdes forholdet mellom rom og ritual i den 
middelalderske katedralen i Trondheim, Nidarosdomen. I motsetning til Turners vektlegging 
av handling og tid, referer hun derimot til det fysiske området rundt kirken som en liminal 
sone (Andås 2007). Hun definerer den liminale sonen rundt kirken som området mellom det 
som er vigslet og det som ikke er det. I den liminale sonen i, eller foran døren, fant en rekke 
ritualer sted. Kirkeinnvielse, kyndelsmesse, inngangskone, dåp, bryllup, botsøvelser og 
konungstekja er ritualer Andås inkluderer i analysen som foregår i den liminale sonen. 
Samtlige ritualer ville ikke funnet sted i alle kirker, men de tilhørte alle kirkens rituelle 
system, og bidro til konstitusjonen av det rituelle rammeverket som den middelalderske 
tilbederen levde og praktiserte sin religion innenfor. Totaliteten formet dermed tilbederens 
forståelse av den liminale sonens symbolske innhold (Andås 2007:58). Jeg vil benytte meg av 










Siden gjenbruk av motiver utgjør min overordnede problemstilling, vil jeg i det følgende 
kapittel legge vekt på å identifisere motivene i vikingtidens dyrestiler. Dyrestilene dominerte 
fram til tidlig kristen tid, og var en uløselig del av elitens materielle identitet (Hedeager 
2011:61). Motivenes forestillingsverden ble ikke videreført etter at kristendommen fikk 
fotfeste, og stilene ble erstattet av romansk stil. Jeg vil undersøke hvilke av vikingtidens 
motiver som holder stand i ny forkledning i den romanske stilen i middelalderen.  
Analysen krever at ordene stil og motiv blir definert. Stil er skiftende, mens motiv er et 
bestandig element over lengre tid (Hohler 1984:144). I etableringen av en stilistisk 
sammenhengende gruppe dekorerte objekter, må motivet i størst mulig grad sees bort fra. 
Motiver kan senere belyse problemer som kontinuitet i en ornamental tradisjon (Fuglesang 
1980:13). Det har til tider blitt stilt spørsmål ved inndelingen av stilene, at enkelte stiler burde 
deles opp i flere undergrupper, og det motsatte, at stiler burde slås sammen fordi de er så like. 
Uansett inndeling, må en viss overlapping forventes. Motivene som identifiseres i stilene vil 
være de mest kjente og mest brukte motivene i de respektive stilene, og mange vil gå igjen i 
flere stiler. Jeg ser det også som nødvendig å definere ordene orm, båndformet dyr og drage, 
som vil brukes flere ganger gjennom hele avhandlingen. Orm benyttes om et langstrakt dyr 
med trekantet hode i en face, uten bein og vinger. Båndformet dyr benyttes om et langstrakt 
dyr med hode i profil, to eller fire bein og uten vinger, og drage benyttes om et dyr med hode 
i profil som har både bein og vinger (Fuglesang 1980:97). 
Siden jeg selv ikke har undersøkt objektene som dyrestilene opptrer på, vil min 
gjengivelse være basert på andre forskeres resultater (se for eksempel Fuglesang 1980, 1981, 
1982; Hedeager 1999b, 2011; Klæsøe 2002a, 2002b; Kristoffersen 2002; Nielsen og 
Kristoffersen 2002; Shetelig 1950; Wilson 1980). Identifiseringen av motiver i dyrestilene vil 
ikke ha noen geografisk avgrensning. I kapittel 5 vil jeg bruke bare de yngste vikingtidsstilene 
fra 950-1100 (Mammen-, Ringerike- og Urnesstil) som sammenligningsgrunnlag for 
motivene i den romanske stilen. Det er relevant å bruke disse tre stilene fordi kristne motiver 
kan identifiseres i ornamentikken. Stilene regnes derfor som kristne dyrestiler. Det er dessuten 
et tidsspenn på 900 år mellom de eldste dyrestilene og den yngste portalen i analysen, noe 
som ville gjort sammenligningsgrunnlaget svakere dersom jeg også skulle sammenlignet med 
 16 
 
de eldste dyrestilene. Her vil jeg derimot presentere alle dyrestilene i kronologisk rekkefølge 
fra de tidligste dyrestilene, for å vise kontinuitet i motivbruken.  
 
3.1 Folkevandringstids- og merovingertidsstiler 
Den skandinaviske og germanske dyrestilen ble utformet i løpet av 400-tallet som et nytt, 
abstrakt tegnspråk (Haseloff 1981). I sen yngre romertid hadde sølvblikkspennene i 
Sösdalastil innslag av dyrehoder, og Nydamstilen i tidlig folkevandringstid introduserte 
dyrefigurene for alvor. Dyrene var velegnet til dekorative formål, og på slutten av 400-tallet 
var dyrestilen fullt utviklet. Etter den svenske arkeologen Bernhard Salin, som dokumenterte 
og behandlet hele den germanske dyrestilen i folkevandringstid og merovingertid, blir de kalt 
Stil I, II og III (Salin 1935). Det som skjer med dyrene, er at lemmene blir splittet opp og satt 
sammen på nye måter. Noen av delene, som øyenbryn, munn og hofter blir vilkårlig 
overdrevet. Brystkassen er et langstrakt bånd markert med to striper langs hver side, og 
føttene og beina er ofte vridd og vender opp ned. De båndformede dyrene har markerte lår og 
føtter med eller uten tær/klør. I Stil I identifiseres også menneskeansikter eller masker. I Stil II 
og III identifiserer Karen Høilund Nielsen (2002:205-214) tre hovedgrupper av dyr, og tolker 
dem som ulver, hester og drager. Fra stilene i folkevandringstid og merovingertid identifiseres 
disse motivene (se Hedeager 1999a; Magnus 2002; Nielsen 2002): 
 Båndformet dyr  
 Dyrehode med nebb, munn/mule, gapende kjeve og/eller spiss hake 
 Menneskeansikt med hår og bart 
 Blandingsvesen med dyrekropp og menneskehode eller omvendt 
 To dyr sett i profil som danner en maske 
 
3.2 Osebergstilen 
De påfølgende vikingtidsstilene var gjennomsyret av dyremotiver. Osebergstilen fra 
begynnelsen av 800-tallet har fått sitt navn fra den velkjente Oseberggraven, hvor den 
dekorerer skipets stavner, en kurv, flere sleder og andre objekter. Stilen karakteriseres av 
gripedyret, et dyr i en face med fire bein, hvis lemmer griper om rammen rundt seg selv eller 
om andre dyr. De har vide skuldre og bakpart, en smal midje som gir dem en pære- eller 
åttetallsform, og fra kroppen stikker en tynn hals opp med et rundt hode, store øyne, hestehale 
og uorganiske lemmer. Gripedyrene kan også ha liten munn, grov nese, utstående øyne og 
skjegg. De tynne lemmene veksler mellom å være naturalistiske og som langstrakte bånd. I en 
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kjedekomposisjon med gripedyret som hovedelement, vikles dyrene i hverandre eller har 
overlappende kroppsdeler. På hodestolpene fra Osebergskipet kommer et enda mer raffinert 
og stilistisk ekstremt uttrykk fram. Dyrene griper og biter hverandre, og vikles over og under 
hverandre i det dype relieffet. Osebergstilen har elementer til felles med ornamentikken i den 
østskandinaviske Broastilen og den sydskandinaviske Berdalstilen, og finnes på mindre 
objekter som de ornamenterte bronsebeslagene fra Gotland og skålformede spennene fra 
Berdal, som ble produsert i Ribe. I Osebergstilen identifiseres disse motivene (se Fuglesang 
1982; Klæsøe 2002a; Wilson 1980): 
 Båndformet dyr 
 Gripedyr  
 Sidestilt fuglelignende dyr med vifteformede vinger 
 Firbeint dyr 
 Menneske- eller kattelignende maske 
Narrative fremstillinger: 
 Kvinneskikkelse, mann med sverd, en rytter og en hund 
 Kamp mellom mann og ormer 
 Kamp med mann, firbeint dyr, fugler og ormer 
 
3.3 Borrestilen 
De sammenknyttede dyrene er et trekk som kan spores inn i Borrestilen, som gjør sin 
inntreden på slutten av 800-tallet (Fuglesang 1982:145). Gripedyret får en langstrakt kropp 
som er sløyfet sammen i en knute, med trekantet hode i en face og fire poter, hver med tre tær. 
Borrestilen har i tillegg til gripedyret en ringkjede, som er sammenflettede bånd formet av 
sirkler og romber. Det karakteristiske elementet er båndmotivet med dyrehoder som utgjør 
enden av båndene. Disse hodene er polert, i tillegg til å stå litt høyere i relieffet enn 
ornamentikken på resten av beslaget. De ornamenterte steinkorsene på Isle of Man gir et 
inntrykk av hvordan stilen ser ut i monumental skala, med ulike fletninger og en versjon av 
ringkjeden. Den typiske Borrestilen har en stram komposisjon av bånd og dyr, enkle motiver 
og geometriske figurer som sirkler og kvadrater. Noen få fragmenter av treskurd med 
Borrestil er bevart, blant annet fra Tuneskipet. Denne viser samme type knyttet bånd som 
omslutter menneskefigurer med maskelignende ansikter (Fuglesang 1982:148). I Borrestilen 
identifiseres disse motivene (se Fuglesang 1982; Klæsøe 2002a; Wilson 1980): 




 Båndformet dyr  
 Båndformet dyr med maskehode 




Utgangspunktet for å identifisere den påfølgende Jellingstilen var en liten sølvkopp funnet i 
graven til den danske Harald Blåtanns foreldre, som har to sidestilte langstrakte S-formede 
dyr som vikler seg symmetrisk inn i hverandre. Jellingstilen er noe vanskeligere å identifisere: 
Hvis de karakteristiske elementene alene skal definere stilen, båndformede dyr med solide 
kropper i jevne S-former, sitter vi igjen med kun noen få og spesialiserte typer metallobjekter 
fra Skandinavia. Dyret er i profil med åpen munn, leppekrøll, mandelformet øye, hestehale, 
føtter med to klør og hale. Den andre gruppen dyr er tobeinte og fuglelignende dyr med 
leppekrøll og hoftespiral. Fuglesang (1982:163) vurderer om produktene med Jellingstil skal 
tolkes som produkter fra en liten gruppe verksteder i stedet for en egen stil, men kommer fram 
til at om steinornamenter fra York og Isle of Man inkluderes, blir tallet på antall gjenstander 
med stilen betraktelig høyere. I Jellingstilen identifiseres disse motivene (se Fuglesang 1982; 
Klæsøe 2002a; Wilson 1980): 
 Båndformet dyr  
 Tobeint/fuglelignende dyr 
 
3.5 Mammenstilen 
Den påfølgende Mammenstilen er den tidligste med kristne motiver, og er derfor den første 
kristne dyrestilen. Det største monumentet med stilen er, forvirrende nok, Jellingsteinen fra 
Jelling på Jylland. Steinen har motiver av den korsfestede Kristus med korsglorie som er 
omslynget av en ranke, og et løvelignende dyr omslynget av en orm. Det store løvelignende 
og fuglelignende dyret er typisk, og finnes på øksen fra Mammengraven, i profil med 
bakovervendt hode og lang tunge. På steinkors fra Isle of Man viser Mammenstilen seg i 
flatedekkende mønstre. Bambergskrinet er dekorert med menneskeansikt, fugler og firbeinte 
dyr med tre klør. Overraskende mange objekter av tre, bein, elfenben og gevir er dekorert i 
Mammenstil, men få av metall. I Mammenstilen identifiseres disse motivene (se Fuglesang 




 Firbeint, hestelignende dyr 
 Firbeint dyr med tre klør 
 Løvelignende dyr 




Narrative fremstillinger:  
 Krusifiks 
 Løve i kamp med orm 
 
3.6 Ringerikestilen 
Ringerikestilen fra begynnelsen av 1000-tallet introduserer store dyr med smale ranker i 
grupper. Dyrene er firbeinte, men arten er ofte vanskelig å bestemme. Fuglesang (1980:93-94) 
presenterer tre dyr som opptrer i Ringerikestilen: løven, fuglen og dragen. Motivene av løven 
er ofte en eller to sidestilte løver, en liten løve foran en stor, eller løven i kamp med en orm. 
Løven har rankeformet man og hale. Motivene av fuglen kan også være i kamp med en orm. 
David Wilson og Ole Klindt-Jensen oppsummerer hovedelementene i Ringerikestilen som 
løven (eller the Beast), ormen og ranken (Wilson 1980:136). Karakteristiske trekk i stilen er 
båndformede, bølgende, og fantasifullt utformede dyr med opprullede lårspiraler, lange klør 
og hale som avsluttes i lange ranker med endespiraler (Klæsøe 2002a:92). Planter er en 
integrert del av ornamentikken, og den kan være vanskelig å skjelne fra dyreelementene. 
På Dynnasteinen er Kristi fødsel, Betlehemsstallen og De tre vise menn fremstilt med 
bladornamenter i Ringerikestil. Ringerikestilen opptrer, utenom på runesteiner, på 
metallarbeider som smykker, spydspisser, sverd og økser, og i noen tilfeller på bein, horn og i 
treutskjæringer. De skårne trepanelene fra Flatatunga, Skagafjörður på Island, har i tillegg til 
ornamenter i Ringerikestil fremstillinger av helgener. I Ringerikestilen identifiseres disse 
motivene (se Fuglesang 1980; 1981; Klæsøe 2002a; Wilson 1980): 
 Båndformet dyr 








 Sigurd Dragedreper 
 De tre vise menns tilbedelse 





Urnesstilen var den siste av vikingtidens dyrestiler, og har fått navnet sitt fra portalen på 
Urnes stavkirke. Stilen bestod nesten utelukkende av dyr, og de vanligste motiver er elegante 
firbeinte løvedyr med lang hals, båndformede dyr med ett forbein og ett bakbein og ovalt øye 
som er spisst i den ene enden og ormer (Hansen 1995:16; Klæsøe 2002a:95; Pedersen 
1997:16-20; Wilson 1980:147). Det store, firbeinte dyret har avlange proporsjoner, en svak 
hevelse på midten, og jevne ubrutte kurver. Alle kroppsdeler svaier lett så komposisjonen får 
en diskret rytmisk utforming. De båndformede dyrene og ormene har ulike tykkelser, og 
vikler seg inn i hverandre i store, luftige sirkler og åttetallsformer (Fuglesang 1981:94). Et 
karakteristisk motiv er kampmotivet, der de innviklede dyrene biter hverandre i nakken. 
Dyrene med bein har hofter formet som spiraler, som er et trekk fra Jellingstilen, og 
mandelformede øyne, som er et trekk fra Ringerikestilen (Wilson 1980:147).  
Designet er også funnet på treplanker i stavkirkene Hopperstad, Sogn, Torpo og 
Bjölstad. Utenom treutskjæringer, finnes stilen på sølvgjenstander, beslag og smykker, og er 
veldig utbredt på de upplandske runesteinene (Hansen 1995:15; Klæsøe 2002a:95). Stilen 
hadde innflytelse helt opp til midten av 1100-tallet i overgangen til romansk stil. I Urnesstilen 
identifiseres disse motivene (Fuglesang 1980, 1981; Klæsøe 2002a; Wilson 1980): 
 Firbeinte dyr 
 Båndformet dyr  
 Orm 
 Drage 






Presentasjon, analyse og tolkning av portalenes 
motiver 
 
I det følgende kapittel vil jeg analysere seks utvalgte portaler. Jeg vil åpne med en 
problematisering av overgangen fra vikingtidens dyrestiler til den romanske stilen, og av 
hvordan overgangsformene ser ut. Deretter følger begrepsavklaringer innen arkitektonisk 
terminologi, som er viktig for at leseren skal kunne holde følge under beskrivelsene av 
portalene. Analysen består av en materialbeskrivelse og tolkninger. De seks portalene har et 
vidt spekter av motiver. Jeg vil beskrive motivene, og sammenligne med motiver i dyrestilene 
og samtidige motiver på andre portaler og annen treskurd fra middelalderen. Tre av portalene 
har stått i tidligere stavkirker, to portaler er fra loft, og en portal er fra et bur. Av disse seks 
står én portal fortsatt på sin opprinnelige plass på Nissedal prestegård, og én har i dag en uviss 
plassering (se Katalog 5 i Appendiks). De fire andre befinner seg på Kulturhistorisk Museum 
og Norsk Folkemuseum. 
De seks portalene er valgt ut for å presentere et så vidt spekter av 
ornamenteringsskikker som mulig, med en bred spennvidde av motiver. Portalene som er 
valgt ut til analysen er et selektivt utvalg, og vil derfor ikke representere et tverrsnitt av 
romanske treportaler fra Telemark. Det behøver det heller ikke være, siden målet for denne 
analysen er å drøfte hvilke motiver som har blitt med fra dyrestilene og inn i den romanske 
stilen. For å kunne få et innblikk i dette spørsmålet, må jeg derfor analysere de portalene som 
viser spor etter slike motiver. Det skal nevnes at én av portalene, Lundevallportalen, ikke 
karakteriseres som romansk, men som folkekunst. Dens motiver er derimot av slik interesse 
for denne avhandlingen at jeg allikevel har valgt å inkludere den. 
 Som beskrevet i kapittel 2, vil analysemetoden baseres på Panofskys tre 
tolkningsnivåer. Jeg vil beskrive portalenes motiver på nivå 1, som jeg vil kalle beskrivelse. 
Nivå 2 vil jeg kalle litterære kilder, men som tidligere nevnt, kan det være vanskelig å følge 
opp med litterære kilder i analyser av portalornamentikk. Jeg vil forsøke å bruke nivå 2 på 
Neslandportalen, Lundevallportalen, og til en viss grad Nissedalportalen, men i de tilfellene 
det ikke kan brukes med hell, vil jeg utelate det. På nivå 3, som jeg vil kalle tolkning, vil jeg 
prøve å forstå kunstnerens valg og presentasjon av motiver basert på denne periodens 
underliggende prinsipper i Norge. I tolkningen vil jeg også bruke Gells metode, for å sette 
 22 
 
motivene i fokus. Slik kan jeg kjenne igjen de samme motivene i de ulike stilene. Der det 
finnes, vil jeg vise til det samme motivet i dyrestilene, og i andre arbeider fra middelalderen. 
Å følge Gells metode betyr også å sette fokus på objektet, men denne delen vil bli behandlet i 
kapittel 6.  
 
4.1 Overgangen til romansk stil 
Romansk stil er et samlebegrep, og betegner en tidlig stilart i middelalderarkitektur, -
billedkunst og -skulptur med røtter i den romerske, senantikke arkitektur og billedkunst 
(Ekroll 2000:12; Gunnarsjaa 2007:655). Den romanske arkitekturen vokste fram i løpet av 
1000-tallet med forløpere i karolingisk og ottonsk stil på kontinentet. Stilen i arkitekturen 
preges av et massivt og sluttet preg, ofte med tårn og tykke murvegger med små åpninger. 
Åpningene har oftest en rundbue i toppen. Rundbuen viser til det mest karakteristiske 
elementet i stilen, at alle buer var halvsirkelformede. Det store flertallet av bygninger var 
bygget i tre, mens de viktigste kirkene var bygget i stein (Ekroll 2000:13). I hele Europa var 
allikevel de første kirkene bygget i tre. Arkeologiske utgravninger under stående kirker har 
frembrakt spor etter eldre trekirker på stedet med jordgravde stolper. Men Norge og Sverige 
skilte seg ut ved at en spesiell type trekirker ble stående i mange generasjoner: stavkirkene.  
Kunstnerisk utsmykning av arkitekturen forekommer i kirker i form av skulpturer med 
langstrakte menneskefigurer, og fantasifullt utformede kapiteler (Gunnarsjaa 2007:656). 
Romanske motiver ble utviklet i Middelhavsområdene i løpet av 1000-tallet, men den 
romanske vingedragen ble skapt i Nord-Europa (Fuglesang 1992:180). Stavkirkeportalene kan 
ornamentalt sett deles inn i to grupper. Den første er en pre-romansk, og her er kun Urnes I 
helt bevart. Disse portalene har ingen søyler, men har ofte en rundbuet åpning og dyrestil i 
ornamentikken. Den påfølgende romanske gruppen er stor, og kan deles i undergrupper. 
Utformingen domineres av søyler med base og kapitel med kapiteldyr (Hødnebø 
1964:IX:710). Ifølge Blindheim (1965:4) begynte den romanske perioden i Norge med 
byggeaktiviteten i Trondheim ca. 1080-90 og varte til ca. 1210. Året 1210 er valgt fordi den 
romanske stilen på oktogonen i Trondheim da ble byttet ut med tidlig gotisk stil, men 
Blindheim tar høyde for at den romanske stilen varte lenger i form av retarderte utskjæringer i 
tre på 1200- og 1300-tallet. Det mest typiske uttrykket i ornamentikken er kanskje ranken og 
plantene, som kalles planteornamentikk, og kjennetegnes av løpende rankeborder og 
omskrevne palmettbord. Palmetter er et symmetrisk arrangement av utstrålende bladformer, 
som minner om et palmeblad. Rankegreinene skyter stadig ut nye skudd til siden som griper 
 23 
 
om morstammen (Magerøy 1983:61). Ranken har en båndlignende karakter, og er antagelig 
en akantusranke eller en vinranke, men ornamentikken er så stilisert at det kan være vanskelig 
å bestemme. 
 Urnesstilen tok slutt etter 1100, og det var etter dette lite som ble skåret ut i dyrestil. 
Overgangen var derimot ikke helt brå (se figur 2). En Urnes-romansk stil defineres på en 
gruppe portaler og gjenstander. På portalen fra Ulvik kirke, portal II fra Hoppersted kirke, en 
planke fra Torpo stavkirke og vangene fra Bjølstad finnes eksempelvis både gammelt og nytt i 
ornamentikken (Fuglesang 1981:101; Magerøy 1983:52). Likhetene med Urnesstilen ligger i 
formen: båndenes to tykkelser – én bred drage og én smalere drage, og den gradvise buktende 
hevingen og avsmalningen i dyrenes kropper. Samtidig er forholdet mellom ornamentikken 
og bakgrunnen den samme, og at dyrene vikler seg i hverandre i sirkler og åttetall. Før stilen 
ble gjennomført romansk var det en periode med slike overgangsformer, som også har blitt 
kalt overgangsstil (Hansen 1995).  
 
 
Figur 2: Datering av de siste vikingtidsstilene og romansk stil, periode med overgangsformer markert. 
Illustrasjon: K. Ødeby. 
 
Ornamentikken på portalene jeg skal analysere er skåret ut i tre, men den romanske 
stilen er i dag hovedsakelig bevart på stein. De fleste av treutskjæringene fra middelalderen er 
ikke bevart. Ifølge Leif Anker (2005:15) kjenner vi bare til rundt 8 prosent av alle stavkirker 
som antas å ha vært minimumsantallet kirker i 1350. Et forsiktig anslag er at det på dette 
tidspunktet stod om lag 1000 stavkirker i landet. De åtte prosentene inkluderer de delene som 
ble mer eller mindre dokumentert før de ble revet, samt bevarte portaler fra tidligere kirker. I 
 24 
 
tillegg kommer de utskårne delene fra profane bur og loft. Treet som materiale er velegnet for 
kunstnerisk utfoldelse, men fra tiden før år 1000 er lite bevart siden treet er organisk og har 
liten bestandighet sammenlignet med keramikk, stein og metaller (Fridstrøm 1985:153). 
Derfor er også bevarte gjenstander med dyrestil oftest smykkegjenstander av metall. 
Utskjæringene på Osebergskipet og dets medfølgende gjenstander er unike i 
verdenssammenheng. Med unntak av gjenstandene fra Oseberg- og Gokstadfunnet, finnes det 
få bevarte treutskjæringer fra vikingtiden, som er eldre enn portalen i Urnes stavkirke. 
 
4.2 Arkitektonisk terminologi 
I portalanalysene vil jeg, som nevnt, ta i bruk arkitektonisk terminologi for å beskrive de ulike 
delene av portalene. Det er derfor nødvendig å definere ord som: loft, bur, portal, dør, vange, 
søyle, base, skaft, kapitel, kapiteldyr og arkivolt (se figur 3). 
Loftet er en betegnelse på en toetasjes bygningstype kjent fra høymiddelalderen. 
Navnet brukes både om overetasjen og om hele huset (Mork 2010:39). Rommet nede kalles 
bu eller bur, og ble brukt til oppbevaring av mat, loftet ovenpå var soverom, også brukt til 
klær og kostbarheter. Loftet hadde høyest prestisje av alle gårdens hus. Skikken med å løfte 
hele huset opp på stabber, er et sent trekk, som forhindret rotter og mus å komme inn i huset. 
Buret, eller stabburet, kunne ha en eller to etasjer og var et rent forrådshus for mat. I Telemark 
stod det ofte et lavere bur ved siden av loftet (Mork 2010:39). De lavere burene får ofte 
betegnelsen veslebur, og fungerte som tillegg til forrådsrom (Berg 1989:182). 
Ordet portal vil benyttes om alle dører og innganger generelt i diskusjonen. For å 
skille mellom kirkelige og profane portaler, vil jeg bruke stavkirkeportal eller kirkeportal og 
profan portal eller profan dør. Det er vanskelig å skulle holde seg til ett bestemt begrep, siden 
portalene er så ulike. Det vil ikke alltid gi mening å omtale en stavkirkeportal med utskårne 
vanger og søyler med det samme begrepet som et dekorert dørblad fra et stabbur. Ellen Marie 
Magerøy (1983:117) omtaler også de profane dørene som portaler: ”Folk ville ha skurd heime 
òg […]. På dei laftebygde husa var det fyrst og fremst inngangen som skulle framhevjast med 
skoren dekorasjon, anten det gjalt stover, loft eller bur. Ytterdørene på storgardane fekk ofte 
så flott ei innramming at det fell naturleg å kalle dei portalar.”  
En portal er en stor port som ofte er rikt dekorert. Den kan være en tofløyet dør som 
finnes i en bygnings yttervegg, og har en stor døråpning med solide dørblad. Dørbladet, også 
kalt hurd, er den bevegelige delen av en dør som er hengslet på dørkarmen. Også i norrønt 
skilles det mellom betydningene av ulike ord for dør. Norrønt dyrr er en døråpning som 
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tillukkes med hurð, altså dørblad. Ordet hlið brukes om åpning, eller åpent mellomrom, der 
det dannes en avstand til omgivelsene på begge sider.  
De to parallelle sidestykkene på døren kalles vanger, og over portalen er overstykket. 
På profane portaler kalles vangene beitskier, men disse finnes kun i laftede bygninger 
(Gunnarsjaa 1999:85). Som en forenkling vil jeg holde meg til å bruke ordet vange både for 
kirkelige og profane portaler. Mellom dørbladet og vangene er det ofte søyler. Søylen var 
opprinnelig et arkitektonisk element laget for å bære, men her vil vi se søylen med en mer 
ornamental eller symbolsk funksjon i tilknytning til døren. Den fysisk bærende funksjonen er 
da mindre fremtredende, og søylen kan kalles en pyntesøyle (Gunnarsjaa 1999:626). På 
portaler fra middelalderen brukes halvsøyler og pilastre mellom dørbladet og vangene. 
Halvsøylen er en søyle som er forbundet med en bakvegg slik at bare halve søyletverrsnittet 
stikker fram, og pilaster er et dekorativt bygningsledd som en halvsøyle, men med 
rektangulært tverrsnitt.  
Søylen er satt sammen nedenfra og opp av base, søyleskaft og kapitel (Gunnarsjaa 
1999:765-766). Søylebase er søylens fot, den nederste delen av søylen. Skaftet er hoveddelen 
av søylen, den delen som er mellom base og kapitel. Skaftets høyde er som regel flere ganger 
større enn nedre diameter, og den blir gjerne smalere oppover. Den smaleste delen er rett 
under kapitelet og kalles hals. Kapitelet er hodet på søylen og kan være utformet på ulike 
måter. En portal med søyleskaft, kapitel og base er typiske romanske arkitekturelementer. I 
romansk steinarkitektur er det vanlig med et foldekapitel og et terningkapitel. Foldekapitelet 
stråler fra søyleskaftet og går opp i en rekke halvrunde folder, som avskjæres øverst i form av 
en serie hengende halvbuer. Terningkapitelet ligner en kube der sidene har halvsirkelform 
nedentil. Eksempler på terningkapitel i tre finnes i Urnes stavkirke (Hohler 1976). På 
stavkirkeportalene og de profane portalene sitter det ofte et fabeldyr oppå kapitelet. Fabeldyr i 
forbindelse med søylekapitelet har jeg valgt å kalle kapiteldyr. Mellom kapitelene under 
overstykket er det også ofte en arkivolt, en bue, som forbinder søylene. 
 
 I dette kapitlet vil følgende portaler analyseres:  
 Portalen fra tidligere Sauland kirke (Saulandportalen) 
 Portal III fra tidligere Nesland kirke (Neslandportalen)  
 Portalen fra tidligere Lisleherad kirke (Lisleheradportalen) 
 Nedre loftsdør fra Søndre Tveito, Hovin i Tinn (Tveitoportalen) 
 Nedre loftsdør fra Lundevall i Kviteseid (Lundevallportalen) 




Figur 3: Oversikt over portalens anatomiske deler, her fra Heddal stavkirke. Foto: Universitetets 
Oldsakssamling, Universitetet i Oslo (Hohler 1999:II:182). Illustrasjon: K. Ødeby.  
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For en katalog over portalene, se Appendiks. 
 
4.3 Saulandportalen 
Katalog nr. 1 
 
Portalen består av to vanger og overstykke (se figur 4). Vangene er skåret i dypt relieff, men 
mønsteret som står ut av relieffet er flatt. Hver vange har en halvsøyle med base og kapitel. 
Det er ingen spor etter kapiteldyr. Døråpningen er buet og langs buen er en flat arkivoltfrise 
som holdes adskilt fra overstykket med separat mønster i utskjæringene. Den nedre delen av 
vangene på høyde med basene er uten utskjæringer. Dørbladet mangler, men en dørring er 
bevart i Universitetets Oldsakssamling (Hohler 1999:I:212).  
 
4.3.1 Beskrivelse 
Vangene, overstykket, søyleskaftene, kapitelene og arkivolten er dekket av ranker. På 
vangene vender rankene seg i en fortløpende s-form fra bunnen og opp til overstykket. 
Overstykket domineres av et motiv med tre drager i kamp. To av dragene er plassert 
symmetrisk mot hverandre på hver sin side av overstykket, med hodene vendt i profil mot 
midten. Også kroppene deres sees i profil. Dragene har vinger som strekker seg opp mot hvert 
sitt hjørne av overstykket, to bein med to og tre klør, og haler som omdannes til ranker 
nedover vangene. Den midtre dragen blir angrepet av de to andre. Dragen har to bein uten 
synlige klør og er uten vinger. Hodet gjemmer den bak arkivolten. Dragenes kropper og 
rankene vendes elegant om hverandre. 
 Utenom hovedkomposisjonen av tre drager er fire smådrager og to ormer plassert 
nedover vangene. Smådragene og ormene er en integrert del av rankeornamentikken, og er 
plassert tilnærmet symmetrisk i forhold til hverandre, to på hver sin side av døråpningen. I 
tillegg stikker to løvehoder ut nederst på hver vange. Alle dyrene er skåret i flatt relieff som 
resten av rankene. Dragekroppene har varierte dekorative ornamentbånd, som siksak-mønster, 
tunger og langsgående linjer med border.  
 
4.3.2 Tolkning 
Designet er det Hohler (1999:I:213) kaller en standard Sogn-Valdres type II. På 
stavkirkeportaler er vi vant til å se planteelementer som rankestengler og blader i forening 
med ormer og drager. Ormene og smådragene slynger seg om hverandre, og biter hverandre. 








hovedmotivet på norske stavkirkeportaler (Blindheim 1965:43) og disse blir ofte 
sammenlignet med det båndformede løvelignende dyret på Urnesportalen. Ifølge Fuglesang 
(1981:95) ble det firbeinte dyrets form introdusert i Mammenstilen og endret seg lite i 
Ringerikestilen. I Urnesstilen forandret dyret seg fullstendig, og fikk lette og avlange 
proporsjoner med jevne og ubrutte kurver.  
Et klassisk spørsmål om stavkirkeportalenes ornamentikk, er hvorfor drager og ormer 
er plassert på inngangen til en kristen kirke. Reptiler representerer ofte kaos eller ondskap i 
vestlig tradisjon (Pedersen 1997:87), og ”hører ikke hjemme” på terskelen til Guds hus. 
Denne problemstillingen er derimot i dag foreldet, siden motivene kan sammenlignes med 
dyremotivene i kristen og profan europeisk kunst, der ormer og drager også opptrer, og som 
kan symbolisere makt (Hohler 1999:II:23-24). Reptiler opptrådte også i vikingtidsstilene, men 
ble omformet i ornamentikken på runesteinene og portalene etter europeisk mønster.  
Sogn-Valdres type II-designet er den mest utbredte komposisjonen på norske 
stavkirkeportaler, og portalene i Stedjegruppen, som Saulandportalen inngår i, har så like 
trekk at de kan alle være produkter fra ett verksted (Hohler 1999:II:91). Blader, blomster og 
løver er tilnærmet identiske. Portalene i Stedjegruppen er utenom Sauland: Borgund I, 
Borgund II, Borgund III, Fåberg I, Fåberg II, Hurum I, Hurum II, Hurum III, Lom I, Lom II, 
Lomen I, Lomen II, Lomen III, Lomen IV, Stedje I og Stedje II. Selv om Hohler strengt deler 
stiluttrykk og design inn i grupper, er motivene ofte de samme i de ulike gruppene.  
 














Katalog nr. 2 
 
Portalen består av to vanger, med utskårne halvsøyler og kapiteldyr, men mangler dørblad (se 
figur 6). Søyleskaftet, kapitelet, basen og kapiteldyret har rester etter blå og hvit maling. 
Malingen er antagelig ikke original, og kan være 1800-talls. På venstre søyleskaft er seks 
figurscener i separate felt plassert vertikalt langs skaftet. De seks figurscenene på venstre 
vange skilles fra hverandre med hvert sitt billedfelt mellom horisontale bånd uten 
utskjæringer. Hvert billedfelt rammes inn øverst av en dobbel bue svøpt av et 









Figur 7: De seks billedfeltene på venstre søyleskaft på Neslandportalen. Øverst til venstre billedfelt 1, midten 
til venstre billedfelt 2, nederst til venstre billedfelt 3, øverst til høyre billedfelt 4, midten til høyre billedfelt 5, 
nederst til høyre billedfelt 6. Foto: Kulturhistorisk Museum/Per Gunnar Maurtvedt. 
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4.4.1 Billedfelt 1: Beskrivelse og litterære kilder 
Bildet viser tre figurer (se figur 7). En mann står oppreist til høyre i bildet i en trekvart frontal 
posisjon. Han har glorie og hodet på skakke, en lang kappe som dekker kroppen, og han 
strekker ut den høyre armen ned mot to hvilende, nakne figurer. De to figurene er en mann og 
en kvinne som sitter på bakken. Mannen sitter nærmest tilskueren, og kvinnen sitter bak ham, 
med bare overkroppen synlig.  Kroppene deres er slappe. Den sittende mannen løfter hendene 
som om han tar imot noe fra den oppreiste mannen. I bakgrunnen sees trær som bærer frukt.  
Samtlige billedfelt på den venstre halvsøylen er tolket som bibelscener fra det gamle 
testamentet (Anker 1970; Anker 1997; Hauglid 1973; Hohler 1999:I). På det første billedfeltet 
er den stående mannen tolket som Gud, og de sittende figurene som Adam og Eva. Hohler 
(1999:I:199) omtaler det i dokumentasjonen som ”the creation”, mens Hauglid (1973:240) og 
Anker (1997:258) mener det er spesifikt Evas skapelse som illustreres. Det er to 
skapelsesberetninger i Bibelen. I 1. mosebok 1:26-27 skapte Gud to mennesker i sitt bilde, én 
mann og én kvinne. I 1. mosebok 2:21-22 skapte Gud først mannen, og deretter en kvinne av 
mannens ribbein. I middelalderen vekslet man mellom å bruke det første og andre kapitlet i 
fremstillinger av menneskets skapelse (Fuglesang 1996:43). På Neslandportalen er kvinnen i 
bakgrunnen, og bare overkroppen hennes er synlig. Mannen ligger slapt bakover og strekker 
hendene opp mot Gud som om han er i transe. Kvinnens kropp reiser seg opp, og de to ser ut 
til å være festet til hverandre ved hoften. Et lignende bilde av Evas skapelse finnes i 
ikonografien på Nidarosdomens portal på korets sørside, der Gud tydelig trekker Eva ut av 
Adams mageparti (Andås 2007:96). Billedfelt 1 på Neslandportalen forestiller derfor mest 
trolig hendelsen der Gud skaper Eva av Adams ribbein.  
 
4.4.2 Billedfelt 2: Beskrivelse og litterære kilder 
Bildet viser en båt med åtte personer på en bølget sjø. Båten ser ut til å være en klinkbygd 
trebåt med høye stevner, en byggetradisjon som var godt kjent i middelalderen. Alle er godt 
kledde med hetter over hodet. Fire sitter på første dekk, og figur nummer to fra venstre holder 
i en åre. Fire sitter på andre dekk, to og to med hodene lent mot hverandre.  
Anker (1997:258) og Hohler (1999:I:199) tolker bildet som Noahs Ark, mens Hauglid 
(1973:240) tolker de åtte menneskene mer spesifikt som Noah og hans familie. Gud lot Noah 
overleve storflommen, fordi han fant nåde i Herrens øyne, som forklart i 1. Mosebok 6:18-19. 
Bildet av åtte personer i båten stemmer overens med Noahs familie. Noah og hans kone hadde 




4.4.3 Billedfelt 3: Beskrivelse og litterære kilder 
Bildet viser tre figurer som står til venstre i feltet. De er alle kappekledde, og de to bakerste 
har hetter over hodet og sverd i hånden. Den nærmeste figuren har kongekrone på hodet og en 
stav i hånden, som kan være et septer. De står ved randen av en sjø. Til høyre i bildet er sjøen 
høy, og fylt med menneskehoder. Figuren med kongekrone holder septeret ut over sjøen med 
menneskehoder. To trær slynger seg om hverandre i bakgrunnen.  
Alle forskere som har beskjeftiget seg med scenen, er enige om at det er Moses som er 
kongen og den nærmeste figuren i bildet (se for eksempel Hauglid 1973:240; Hohler 
1999:I:199). Men det er uenigheter om hvilken del av Moses’ historie som fremstilles (Anker 
1997:258; Hauglid 1973:240; Hohler 1999:I:199). Anker (1997:258) mener det er Moses som 
gjorde israelittene utørste med Herrens hjelp, da han sammen med Israels eldste holdt fram 
staven og slo den på klippen så det kom vann ut av den. Etter min mening er det mer 
sannsynlig at bildet fremstiller Sivsjø-underet, slik Hauglid (1973:240) og Hohler 
(1999:I:199) mener, i 2. Mosebok 14:26-28, da Moses strakte hånden ut over havet, så det 
skylte over faraos hær. Den fortellingen passer godt til menneskehodene i havet slik bildet 
fremstiller, og Moses som holder hånden (med staven) ut over havet.  
 
4.4.4 Billedfelt 4: Beskrivelse og litterære kilder 
Billedfelt fire viser fire figurer. Alle er kappekledde og har en hette over hodet. En er 
liggende, og har et laken drapert rundt seg. Ved den liggende figurens føtter sitter en annen 
figur på kne, og holder en hånd ned mot den liggende. To figurer står i bakgrunnen på hver 
sin side. Den ene har glorie over hodet, og holder i lakenet. Med lakenet løfter han hodet til 
den liggende. Den andre løfter hånden som i overraskelse.  
Bildets betydning er kunsthistorikerne uenige om. Hauglid (1973:240) foreslår 
oppvekkelsen av Jairus’ datter, Anker (1997:258) tolker det som Kristus eller Herrens engel, 
mens Hohler (1999:I:199) lar den stå som utolket. Selv om billedfeltet ikke har mange 
karakteristiske trekk, kan det stemme at oppvekkelsen av Jairus’ datter passer for bildet. I 
Evangeliet etter Lukas 8:52-54 fortelles det om da Jesus vekket den unge jenta til live. Det 
fortelles at foreldrene til jenta også var i rommet, og disse ser vi i bildet som den som kneler 
ved sengen og den som løfter hånden i forskrekkelse.  
 
4.4.5 Billedfelt 5: Beskrivelse og litterære kilder 
Bildet viser to figurer som er godt synlige, og to eller tre til som er utydelige. Av de to 
tydelige er den ene en mann sittende i en stol. Han har en kongekrone på hodet, og et sverd i 
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hånden som han holder rett opp. Foran ham står en mann som lukker en dør. Begge er 
kappekledde. Døren som lukkes er av murstein, og ser ut til å føre inn i et lite rom. I rommet 
sitter to eller tre utydelige figurene vendt mot hverandre.  
Flere tolkninger er foreslått for dette billedfeltet. Både Anker og Hauglid mener at det 
kan ha vært Dalila i ferd med å klippe Samsons lokker, en tolkning jeg ikke kjenner igjen i 
bildet. Hauglid henviser til Brage Irgens Larsens tolkning der døperen Johannes skal 
henrettes, mens Hohler foreslår Daniels venner i ildovnen. Denne siste tolkningen støtter jeg 
meg til, siden den, etter mitt syn, passer bedre med hva bildet fremstiller. Kongen kan være 
kong Nebukadnesar, som kastet Sjadrak, Mesjak og Abed-Nego i ovnen med flammende ild 
fordi de ikke ville dyrke hans Gud, som det fortelles i Daniel 3:25-26. Billedfeltet viser 
dermed kong Nebukadnesar som går bort til døren i ildovnen og ber de tre mennene komme 
ut igjen.  
 
4.4.6 Billedfelt 6: Beskrivelse og litterære kilder 
Det sjette og nederste billedfeltet viser to menn. Den ene er kledd i ringbrynje, og bærer sverd 
og skjold. Han er i bevegelse og går mot den andre figuren med lange skritt. Den andre er 
kledd i kappe, og holder i en slynge. Han står rolig som om han venter på den andre mannen.  
Unisont er det siste bildet tolket som David og Goliat, og jeg støtter meg til denne tolkningen. 
Kampen beskrives i 1. Samuelsbok 17:48-50. Historien om David og Goliat er en velkjent 
historie som kan være riktig tolket i billedfeltet på Neslandportalen, på lik linje med de tre 
øverste billedfeltene. Billedfelt 4. og 5. er derimot usikre fordi motivene ikke er umiddelbart 
gjenkjennbare.  
 
4.4.7 Høyre søyleskaft: Beskrivelse og litterære kilder 
Høyre søyleskaft er dekket av planter, utformet som enkle bladranker. Ranken slynger seg i 
gjentatte sirkler langs skaftet. Rankens stamme er dekorert med et diamentert bånd, og alle 
greinene ender i blomster eller blader. Uttrykket er rytmisk og gjentagende.  
Det finnes ulike tolkninger av bladranken, men på stavkirkeportaler blir planter ofte 
tolket som vinranker. Vintreet brukes som symbol i Bibelen, og symboliserer forholdet 
mellom Gud og hans folk (Ferguson 1989:39). Treet refererer noen ganger til vingården som 
et beskyttet sted der Guds barn (vintrærne) blomstrer under Guds beskyttelse (vingårdens 
vokter). Vintreet er også Kristi emblem, som det uttrykkes i Johannes 15:1-5. Det er vanskelig 
å avgjøre hvorvidt vinranken på Neslandportalen er ment å symbolisere Kristus. En slik 
tolkning forutsetter at treskjæreren, eller kirken som bestilte portalen, var klar over at 
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vinranken hadde en spesiell betydning. Vinranken er et standardmotiv på andre 
stavkirkeportaler, og finnes også på de profane portalene. At vinrankedesignet var så 
tilstedeværende i den romanske skurden, kan tyde på at treskjæreren og/eller kirken som 
bestilte portalen kjente vinrankens bibelske henvisninger, og valgte motivet av den grunn.  
 
 
Figur 8: Til venstre plassering av motivene på Neslandportalen. Til høyre min tolkning med litterære kilder. 
Illustrasjon: K. Ødeby. 
 
4.4.8 Kapiteldyrene: Beskrivelse og tolkning 
På kapitelene sitter det to store firbeinte dyr. De ligger på magen med hodet mot dørbladet. 
Kroppene deres sees fra siden. Hodene er frontale og avlange, og nesene store og brede. De 
har begge store glis der tennene er godt synlige, og den ene har en lang tunge som stikker ut 
av munnen. Den andre mangler tunge i dag, men har et hull i munnen etter en tunge som har 
vært der. Øynene er vid åpne og stirrer rett fram.  
Dyrene på Neslandportalen er tolket som løver (Hauglid 1973; Hohler 1999:I). Flere 
portaler fra Telemark, både kristne og profane, har dyr på kapitelene. Hohler omtaler 
kapiteldyrene generelt som capital lions, selv om det også opptrer andre dyr på portalkapiteler 
enn løver. På kapitelene på de fire portalene fra Heddal stavkirke opptrer både bjørner, 
mennesker og drager i tillegg til løver. Kapiteldyrene portalen fra tidligere Gransherad kirke 
tolkes også som bjørner. På følgende portaler er kapiteldyrene tolket som løver: Portalen på 
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Eidsborg stavkirke i Lardal, portalen fra tidligere Attrå kirke i Tinn, portalen fra tidligere 
Tuddal kirke i Hjartdal, portalen fra tidligere Veum kirke i Fyresdal (kun rester etter løver), 
portalen fra tidligere Øyfjell kirke i Rauland, portalen på vesleburet fra Sud-Åbø i Hjartdal, 
portalen på loftet fra Mo i Rauland og portalene på loftet fra Mårem Søndre i Tinn (ikke 




De underliggende prinsippene for å tolke symbolene på Neslandportalen burde være åpenlyse. 
Hva er vel mer naturlig enn at en kirkeportal har bibelske motiver i ornamentikken? De 
bevarte treportalene fra middelalderen tyder derimot på at bibelske motiver ikke var vanlig på 
stavkirkeportaler. Neslandportalen er sammen med portalen fra Hemsedal de eneste bevarte 
treportaler med bibelsk motiv. Portalen fra Hemsedal har motiver tolket som Jomfru Maria 
med barnet, Olav den Hellige og De hellige tre kongers tilbedelse (Anker 1997). Faktisk er 
det funnet langt flere trekirkeportaler med motiver fra sagnverdenen rundt Volsungene og 
Gjukungene, som Hylestadportalen (Hauglid 1973; Nordanskog 2006). At så få av de 80-100 
bevarte norske stavkirkeportalene har religiøse motiver, er påfallende. Roar Hauglid 
(1973:246) mener disse 80-100 portalene danner et ganske godt bilde av portaldekoren, selv 
om det kanskje omfatter 5-10 prosent av det materiale som en gang har vært.  
 På romanske steinportaler, finnes det derimot flere kristne motiver, selv om de heller 
ikke her er vanlige. Nidarosdomens portaler domineres av kristne figurer og bibelske 
historier. Portalen på korets sørside har intet mindre enn ni billedscener som fremstiller 
forvisningen av Adam og Eva fra paradis. Den romanske steinmesteren Horder var ikke redd 
for å ta i bruk bibelhistorier da han skulle velge motiver til de jyske steinportalene på kirkene 
Ørsted, Vejlby og Rimsø på Djursland (Hein 1986). Blant motivene finnes Kong Saul og 
Kong David, Adam og Eva med fikenblader, den opphøyede Kristus, Jomfru Maria, og 
erkeengelen Gabriel. I Ringerikestilen finnes også bibelske motiver. I ornamentikken på 
runesteinen fra Nordre Dynna i Gran på Hadeland fremstilles juleevangeliet med tre menn til 
hest, og en stjerne og et krusifiks (Fuglesang 1980:87; Spurkland 2001:117).  
 
På Neslandportalen identifiserer jeg således disse motivene (se figur 8):  





 To menn og en kvinne, tolket som Skapelsen 
 Åtte personer i en båt, tolket som Noahs Ark 
 Tre menn ved havet, tolket som Sivsjøunderet 
 Fire personer, tolket som Oppvekkelsen av Jairus’ datter (?) 
 Fem personer, tolket som Daniels venner i ildovnen (?) 
 To menn, tolket som David og Goliat 
 
4.5 Lisleheradportalen 
Katalog nr. 3 
 
Portalen består av to vanger (se figur 9). Vangene er enkle og flate, og begge har utskjæringer 
i relieff. Utskjæringene finnes bare på nedre halvdel på begge vangene. Dørbladet mangler, og 
portalen har ikke spor etter søyler eller kapiteldyr, men vangene har spor etter dørkarmen. En 
stor del av begge vangene er skåret vekk, og den øvre fjerdedelen av utskjæringene er delvis 
forsvunnet. Venstre vange domineres av figurmotiver i medaljonger, og høyre vange har 
motiver i fri komposisjon.  
 
4.5.1 Beskrivelse 
Den venstre vangen har motiver i fire medaljonger vertikalt overfor hverandre. Medaljongene 
har dobbel konturlinje. Utenfor medaljongene er det utskåret et stilisert bladmotiv. Relieffet er 
todimensjonalt, og er grunnere nederst på vangen. Det ser ut til at den har blitt slipt ned. I den 
nederste medaljongen er motivet et fuglelignende dyr. Fuglen har to bein, med fire klør på 
hvert bein, nebb, to vinger med fire fjær på hver vinge og stjert. Med ett bein foran det andre 
og vingene løftet, er fuglen midt i en handling der den enten skal lette, eller akkurat har 
landet. Fuglen sees fullstendig i profil vendt mot høyre. Medaljong nr. 2 nedenfra fremstiller 
et firbeint dyr. Føttene er fuglelignende, og hvert bein har tre klør. Hodet er avlangt og vendt 
bakover i en krøll. Det synlige øyet er svakt mandelformet. Hohler (1999:I:187) tolker dyret 
som en løve. Medaljong nr. 3 nedenfra har ingen dyremotiver, kun bølgende ranker. Den 
øverste medaljongen er ufullstendig, siden en stor del av vangen er skåret bort. Det synlige 
motivet fremstiller et firbeint hestelignende dyr med markerte lår og klovformede føtter, der 
hver fot har tre klør. Dyrets hode mangler. På ryggen bærer dyret noe som etter restene kan 
forestille vinger eller et skjold. Foran dyret er et sverd, som holdes av en kontekstløs hånd. 
Sverdet holdes loddrett nedover og stikker seg ut av medaljongen.  
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Den høyre vangen har fri komposisjon og er langt mindre strukturert i fremstillingen 
av motivene enn den venstre vangen. Et stort dyr strekker seg oppover vangen og dominerer 
på flaten. Dyret har åpen munn og et stort øye som ligner øynene i Urnesstilen, samt en 
manke på hodet. Overkroppen kan ligne en drages, og utskjæringer fremstiller huden som 
skjellete. Et forbein ender i en vinge med fire fjær. Kroppen endrer seg til en lang, båndformet 
kropp, og ender opp i akantusblader og spiraler. Bånddyrets konturer er markert med dobbel 
konturlinje, som på medaljongene. Øverst i utskjæringene, under delen som er skåret bort, 
stikker det ned to føtter, hver med to-tre klør fra et forsvunnet dyr. Nederst på vangen er en  
 
 
Figur 9: Lisleheradportalen, her sees kun delen med utskjæringer. Foto: Kulturhistorisk Museum/Ove Holst. 
Utsnitt av fotografi. 
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liten fugl i profil vendt mot venstre. Fuglen har to fjær på hodet, én synlig vinge, stjert og to 
bein, antagelig med klør. Den har et svakt mandelformet øye. Denne fuglen er ikke midt i en 
handling, i motsetning til fuglen nederst på den venstre vangen, men er avslappet med det ene 
beinet plassert foran det andre. Når de to vangene er plassert ved siden av hverandre slik de 
antagelig har vært plassert på hver sin side av dørbladet, står de to fuglene rett ovenfor 
hverandre. Fuglene er ganske like i uttrykket, men utfører forskjellige handlinger. Det kan 
virke som om de er stilt opp mot hverandre for en tilnærmet symmetrisk effekt.  
 
 4.5.2 Tolkning 
Å plassere motivene inne i medaljonger så de blir til figurscener er velkjent fra andre 
stavkirkeportaler. Den mest kjente er Hylestadportalen, som jeg bruker som eksempel i 
metodedelen om Panofskys analyse (se figur 1). Medaljongmotiver finnes på 
stavkirkeportalene fra Austad, Bødalen, Flatdal, Gransherad, Heddal II, Heddal IV, Hemsedal, 
Hylestad I, Hylestad II, Lardal, Mæl I, Nesland II, og Vegusdal. Flere av disse fremstiller 
Sigurd Dragedreper (Hohler 1999:II:101). Nesten alle disse portalene kommer fra Setesdal-, 
Telemarks- og Numedalsområdet, noe som viser konturene av et lokalt miljø. Blant de 
profane portalene finnes ikke de rendyrkede medaljongene med figurscener. På den gotiske 
burdøren fra Tinn prestegård er vangene utstyrt med medaljonger, men disse rommer 
geometriske figurer risset opp med passer, og ikke figurscener (Gjærder 1952:212). De 
profane portalene er derimot ofte utstyrt med konvekse vanger, der halvsirkelformer stilt mot 
hverandre midt på vangen til en viss grad kan sammenlignes med tomme, halve medaljonger 
(se figur 14). På selve dørbladet er det også ofte skåret ut en sirkel, men motivene inni disse 
strekker seg bare til geometriske mønstre. Ifølge Anker (1997:256) har 
medaljongkomposisjonen sin bakgrunn i nordfransk-engelske manuskripter.  
Fugler var et vanlig motiv i dyrestilene. Allerede på Osebergtekstilene er en kvinne i 
fugleham fremstilt, og på ”Akademikerens” hodestolpe fra Oseberggraven er to fugler stilt 
opp mot hverandre i ornamentikken. Med Jellingstilen ble fuglen et velkjent motiv, og i 
Mammenstilen ble fuglen dominerende sammen med firbeinte hestelignende dyr (Klæsøe 
2002b:251). I Ringerikestilen fremstilles fuglen ofte i kamp med en orm (Fuglesang 1980:95-
96). I svensk runesteinsstil finner vi den også, blant annet på Ramsundsberget, der fuglene 
sitter i treet. Disse fuglene skal fremstille spettmeisene som Sigurd Dragedreper kan høre 




På lokket til Bambergskrinet med ornamentikk i Mammenstil er flaten delt inn i fire, 
der hver fjerdedel er en billedflate med motiver av et eller to dyr. Jörn Staecker (2007:303) 
 
Figur 10: Plassering og min tolkning av motivene på Lisleheradportalen. Illustrasjon: K. Ødeby. 
   
foreslår en tolkning av dyremotivene på Bambergskrinet som et unikt uttrykk av 
vikingtidskunst blandet med kristen ikonografi. Han tolker de fire dyremotivene som de fire 
evangelistene. Motivet i en av billedflatene fremstiller to fugler stilt mot hverandre, og disse 
tolkes som evangelisten Johannes. Fuglenes art har Staecker vanskelig for å bestemme, men 
etter klørne å dømme er det snakk om rovfugler, som ørn eller falk. Fuglene på 
Lisleheradportalen er i likhet med fuglene på Bambergskrinet stilt mot hverandre, og har 
spisse nebb, svakt mandelformede øyne og føtter med klør. Om de to fuglene på 
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Lisleheradportalen skal tolkes som evangelisten Johannes, er heller usannsynlig. Antall klør 
stemmer ikke overens, siden de to fuglene på Lisleheradportalen har henholdsvis tre og uvisst 
mange klør. De tre andre dyrene som skal forestille de tre andre evangelistene er heller ikke 
tilstede.  
Det store båndformede dyret med vinger på høyre vange, har hodet i profil og vi kan 
se ett øye som er ovalt og spisst i den ene enden som øynene til de store båndformede dyrene i 
Urnesstilen. Det hestelignende dyret i den øverste medaljongen på venstre vange bærer på en 
ubestemmelig bør. Om det er en stor vinge, må den slutningen trekkes at hesten selv holder 
sverdet. Kan vi stå overfor et fabeldyr, og at dyret skal tolkes som et dyr med vinger, slik 
Hohler (1999:I:187) tolker dyret som en kentaur? Etter min mening er det mer sannsynlig at 
børen skal forestille et 1200-talls skjold. Siden sverdet med en kontekstløs hånd svever foran 
dyret, er det nærliggende å tolke børen som skjoldet til en rytter, som i dag er skåret vekk. En 
slutning bør derimot ikke trekkes, siden store deler av motivet er forsvunnet.  
 
På Lisleheradportalen identifiserer jeg således disse motivene (se figur 10): 
 Fugl 
 Firbeint dyr  
 Hestelignende dyr med bør og sverd  




Katalog nr. 4 
 
Portalen består av dørblad, to vanger og overstykke med arkivolt (se figur 11 og 12). 
Dørbladet er uten utskjæringer, men har gangjern, nøkkelhull, dørklinke og stengsel. Vangene 
er flate, med tredimensjonale halvsøyler, base og kapitel. Basene og kapitelene har former 
som motstående trekanter med palmetter og er de eneste delene som har utskjæringer i tillegg 
til arkivolten. På begge kapitelene sitter kapiteldyr. Billedfeltene består utelukkende av 
kapiteldyrene og et menneskeansikt på midten av arkivolten.  
 
4.6.1 Beskrivelse 
På kapitelet på venstre vange står to dyr vendt mot hverandre i en symmetrisk komposisjon. 
Kroppene deres sees i profil, mens hodene er i en face. Begge er firbeinte dyr, selv om bare de 
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to nærmeste beina synes. Dyrene har store, runde øyne, åpen munn og spisse, trekantformede 
ører. Rundt halsen har de et tykt mønstret bånd og halene er formet som treflikete 
akantusblader. Dyrene minner om løver, basert på ørene, halen og kroppsformen. Det 
mønstrede båndet de har rundt halsen kan forestille en manke. På høyre vange er det også to 
dyr, men disse er ikke oppstilt i rolig harmoni. Det er to firbeinte dyr, men også her synes bare 
to bein på hvert dyr. Det største dyret er vendt mot dørbladet, men ser seg tilbake over 
skulderen. Den har en åpen munn og hoggtenner. Øyet er stort og mandelformet. Bak er et litt 
mindre dyr som ser ut til å angripe det første. Den klamrer seg fast til det store dyrets 
bakkropp og biter over ryggen dens. Det hele fremstilles som en kampsituasjon der det lille 
dyret angriper det store. Dette kapitelparet har i motsetning til det andre ingen dekoreringer.  
Midt på arkivolten er et tredimensjonalt menneskeansikt. Det har markerte 
ansiktstrekk, med kulerunde øyne, rett nese, åpen, smilende munn der åtte tenner er synlige og 
gredd hår med pannelugg. Munnen biter over en rankestengel som slynger seg inn i 
rankemønsteret på hver side nedover arkivoltfrisen. Blader i grupper på tre til fire vokser på 
stengelen. 
 
 4.6.2 Tolkning 
Planteelementene på arkivolten er typisk romanske, med tre til fire blader som vokser i 
grupper på stengelen. Maskemotivet går igjen flere steder, og er velkjent fra dyrestilene og 
stavkirkekunsten. Maskene kan kobles både til norrøn mytologi og kristne kontekster. De er 
ikke spesielt knyttet til den ene eller den andre religionen, men kan representere 
guddommelige og menneskelige skapninger (Staecker 2007:304). I Eddadiktene er Odin ofte 
kamuflert. Odin hadde mange navn, og to av dem var Grímr, maske, og Grímnir, den 
maskerte. Disse navnene brukes i blant andre Grímnismál, der han ser ut til å gå inn i en slags 
transe (Price 2002:105). På Bambergskrinet, som er dekorert i Mammenstil, er det en stor 
maske i ornamentikken på en av de fire triangulære feltene på toppen av skrinet. Små slanger 
vever seg inn i maskens skjegg og hår, noe Staecker (2007:304) tolker som en kamp mellom 
det gode og det onde. Staecker tolker også masken som en mulig fremstilling av evangelisten 
Matteus. De tre andre feltene kan på samme måte representere Lukas, Markus og Johannes. I 
flere jernalderkontekster dukker masken opp. Allerede på Åkerspennen fra siste halvdel av 
500-tallet kan man se et mannsansikt med tydelig gredd hår. Ornamentikken på runesteiner 
kan ha fremstillinger av masker i ornamentikken. En av de mest kjente er kanskje den 
avlange, rombeformede masken på runesteinen fra Aarhus (DR 66). Masken finnes blant 




Figur 11: Tveitoportalen. Foto: K. Ødeby. 
 





Figur 13: Plassering og min tolkning av motivene Tveitoportalen. Illustrasjon: K. Ødeby. 
 
smykkeanheng fra 1100-tallsskatten fra Fölhagen på Gotland (Price 2002:173-174). I tillegg 
er det funnet virkelige masker fra arkeologiske kilder, som er laget av filt, tvill og lær. 
Masker opptrer som detaljer på stavkirkeportalene og i kirkeinteriøret (Hauglid 
1973:342-357; Hohler 1999:I:51). Avbildet med barter, mandelformede øyne, spisse skjegg 
og krone, er de uniforme i uttrykket. Ofte trenger vinranker seg gjennom munnen og ørene 
deres når de opptrer som bindeledd i rankemotiver. Den typen masker som finnes i interiøret 
kaller Hohler for Bracket Masks og disse er kjent fra 14 kirker. Maskene er fremstilt som 
mennesker eller dyr, de er utskårne eller malte, og holder til på toppen av de bærende stolpene 
i interiøret. Dyremasker kan også opptre som søylebaser på portalene, og i et tilfelle på 
Eidsborg stavkirke fortærer to dyr en kort søyle fra hver sin side. De tredimensjonalt utskårne 
maskene opptrer først i romansk stil, tidligere finnes de bare i todimensjonale former.  
To oppstilte dyr som er vendt mot hverandre, er også et velkjent motiv. I 
Ringerikestilen var en eller to sidestilte løver vanlig. Gjærder (1952:138) tolker dyrene på 
loftsdøra fra Søndre Tveito som løver og sammenligner dem med motiver fra Hellas og 
Lilleasia i det andre årtusen f. Kr. Motivene på Løvesteinen og Løveporten er, ifølge Gjærder, 
de eldste eksemplene vi har på oppstilte løver og en søyle i forbindelse med en inngangsport. 
På Tveitoportalen har løvene blitt flyttet til å stå oppå søylens kapitel, og ikke på hver sin side 
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av søylen slik som på Løveporten. Etter min mening er lokale forbilder som andre kapiteldyr 
mer sannsynlig fremfor en så fjern inspirasjon. På andre portaler fra stavkirker og profane 
dører er de løvelignende dyrene oppstilt, men da på hvert sitt kapitel. De to oppstilte dyrene 
finner vi også på brudestolen fra Heddal, og disse har flere fellestrekk med de oppstilte løvene 
på Tveitoportalen. Dyrene på brudestolen har også det tidligere nevnte mønstrede båndet 
rundt halsen, og haler som ender i treflikete akantusblader. To oppstilte dyr er et vanlig 
romansk motiv på stein, som på et kapitelfragment fra Trondheim domkirke (Hohler 
1999:II:61). 
Når det kommer til dyrekampmotivet på det høyre kapitelet vil jeg trekke fokus mot 
likheten med dyrestilene. Både i Oseberg-, Mammen- og Urnesstilen kjemper dyr mot dyr 
eller mennesker mot dyr. Bugge og Norberg-Schulz (1969:99) tolker de to dyrene som en løve 
og en ”bamse” som kjemper om plassen. Etter min mening er det vanskelig å bestemme 
hvilke dyr som fremstilles, så jeg velger å kalle dem to firbeinte dyr. Det er ikke uvanlig i 
portalornamentikken at dyr tolket som en bjørn er involvert i dyrekampen: Bjørnekampen 
finner også sted på vestportalen fra Heddal stavkirke (Heddal I). På den høyre søylen sitter to 
kapiteldyr. Det er to bjørnelignende dyr som holder rundt hverandre med alle fire poter og 
biter hverandre i snuten (Hohler 1999:I:151). Bjørnene har spisse ansikt, store gap, runde 
øyne og katteører, og kan tolkes som to bjørner i kamp.  
 
På Tveitoportalen identifiserer jeg således disse motivene (se figur 13): 
 Firbeinte dyr 
 Maske 
 Planter 
 Kamp mellom to firbeinte dyr, tolket som kampmotiv 
 
4.7 Lundevallportalen 
Katalog nr. 5 
 
Portalen består av to vanger og dørblad (se figur 14). Dørbladet er uten utskjæringer, men har 
gangjern, stengsel og en dørring. De to vangene er ulikt skåret. Den høyre vangen er 
symmetrisk dekorert med en skarp midtgående forhøyning. På hver sin side av forhøyningen 
som går vertikalt langs vangen møtes to halvsirkler med tvinnede kanter. Den venstre vangen 
har et billedmotiv. Fokuset ligger på toppen av vangen over et tilnærmet symmetrisk, 
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tilsynelatende grafisk mønster, som viser seg å være en del av billedmotivet. Den venstre 
vangen vil behandles i analysen. 
 
4.7.1 Beskrivelse 
Bildet består av tre figurer og interaksjonen mellom dem er plassert på den øverste tredjedelen 
av vangen. En orm med hode i profil strekker seg fra nederst på vangen, der den bakre delen 
av kroppen er kveilet i åttetallsslynger. Den fremre delen av kroppen er langstrakt vertikalt 
oppover vangen, og hodet og halsen ender i en kurve. Øverst er det risset inn et firbeint, 
hestelignende dyr. Hesten kan ha en bør på ryggen, men det er vanskelig å bedømme, da 
innrissingen her er ganske utvisket. Både hesten og ormen er vendt mot venstre. Under hesten 
er det en mannsfigur som er vendt mot høyre i profil. Han står rolig, med det ene beinet foran 
det andre, og holder i et tveegget sverd som han stikker gjennom ormen. Ifølge Gjærder 
(1949:32; 1952:58) er mannen kledd i beltespendt kofte og lange strømper. Inntil ryggen hans 
er det skåret inn en stor ring som ikke er sluttet. På midten av vangen er et symmetrisk grafisk 
mønster. Det består av en stor ring med utflippede ”ører” på hver side. To snodde tau vender 
seg symmetrisk gjennom ringen oppe og nede og nærmer seg hverandre i ringens sentrum. 
Tvers gjennom ringen strekker ormen seg opp mot hesten og mannen.  
 
4.7.2 Litterære kilder 
Motivet kan tolkes som flere ulike dragedrepere fra middelalderske sagn og legender: 
Ridderen St. Georg, erkeengelen Michael som fordriver Satan i en drages skikkelse, Didrik av 
Bern og den norrøne helt Sigurd Fåvnesbane (Sigurd Dragedreper) (Gjærder 1949:32; 
1952:58). Både Gjærder og Arne Berg velger å tolke bildet som tatt fra sagnet om Sigurd 
Dragedreper, som er nedskrevet i Volsungsagaen. Sagnet er det eneste av de fire ovennevnte 
som spiller rundt en ring, som finnes i bildet både festet på ryggen til mannsfiguren og som en 
del av den store geometriske komposisjonen på midten av vangen. Motivene på portalen viser 
det øyeblikket da Sigurd stikker sverdet i buken på dragen Fåvne og at hesten Grane står klar 
til å bære Fåvnes skatt (Vǫlsungasaga 81). I sagnet er ringen et ulykkesbringende symbol 
(Gjærder 1952:61-62): Ringen Andvarenaut var den kosteligste av alle gjenstandene i skatten 
som Fåvne voktet over. Jeg velger derfor å tolke motivet som Sigurd Dragedreper. 
Etter min oppfattelse er det sannsynlig at motivet forestiller Sigurd, basert på at 
kombinasjonen av ring og dragedreper er til stede i motivet. Sigurd-motivene er tradisjonelle 
både i vikingtidens dyrestiler og i den romanske ikonografien i norsk treskurd. Historien om 
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Sigurd var derfor kanskje den mest kjente av de myteomspunne dragedreperne, og var den 
skikkelsen allmennheten straks ville identifisert da de så portalen. Den stilistiske utformingen 
 
Figur 14: Lundevallportalen. Tegning: P. Gjærder (1952:63). Denne illustrasjonen kan være misvisende, siden 
tegneren har tatt seg noen kunstneriske friheter i detaljene. For eksempel råder det usikkerhet om ormen 
faktisk biter hesten i halen. På tegningen til Berg (1993:23) er hesten fremstilt med en bør på ryggen. 
 
på Lundevallportalen ligner derimot ikke på andre Sigurdmotiver fra norsk treskurd, men så 
er heller ikke stilen på Lundevall definert som romansk. Utskjæringene mangler planter og 
rankeborder som kjennetegner den romanske stilen. Fåvne er ikke utformet som en drage, 
men som et Urnes-lignende båndformet dyr uten bein, som danner åttetallsslynger.  
 
4.7.3 Tolkning 
I kapittel 2.1.1 benyttet jeg fremstillinger av scener fra Vǫlsungasaga på Hylestadportalen 
som eksempel på hvordan en kunsthistorisk analyse kan utføres etter Panofskys metode. 
Sagnet om Sigurd Dragedreper er som tidligere nevnt et mye brukt motiv, både i den 
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romanske stilen og tidligere (se for eksempel Blindheim 1972; Düwel 1986; Liepe 1989; 
Nordanskog 2006). 
 
Figur 15: Plassering av motiver og tolkning av venstre vange på Lundevallportalen. Illustrasjon: K. Ødeby. 
 
Hvorfor et narrativt motiv fra vikingtiden er benyttet på et middelaldersk verk, blir igjen et 
relevant spørsmål.  
 Kunstneriske motiver fra Vǫlsungasaga var allerede et gammelt fenomen da det 
dukket opp på Lundevallportalen. På svenske runesteiner fra vikingtiden var Sigurd den mest 
populære figuren å fremstille i ornamentikken (Jansson 1987:144). Stilen omtales ofte som en 
svensk runesteinsstil. Den mest kjente av disse innskriftene er på Ramsundsberget (Sö 101) 
fra Södermanland. Innskriften er datert til begynnelsen av 1000-tallet (Liepe 1989:3). Sigurd 
omtales ikke i teksten, men noen av de mest dramatiske episodene i hans karriere fremstilles i 
ornamentikken. Selve innskriften er risset inn i kroppen til ormen Fåvne, som slynger seg i en 
stor oval sirkel. Under ormen er Sigurd, som stikker sverdet gjennom kroppen hans. 
Innrammet av ormens sirkel er flere figurer og hendelser skåret inn. Sverdet penetrerer ormen 
mellom de to ordene fyrir og sálu, i betydningen ”for hans sjel”. Det er verdt å merke seg at 
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ordet sjel har blitt benyttet, som er et kristent konsept. Anders Andrén (2000:21) tolker denne 
nære forbindelsen mellom tekst og bilde som at hele komposisjonen uttrykker dilemmaet for 
de som opplevde kristningen, et dilemma mellom å være heroisk i kamp, og å følge kristne, 
etiske prinsipper. Andre svenske runesteiner historier fra Vǫlsungasaga opptrer på, er 
Göksteinen (Sö 327), Drävle, Stora Ramsjö, Ockelbo (Gs 19). Motivene på de norske 
runesteinene Alstadsteinen, Tanberg og Gran, kan også vise seg å forestille Sigurdmotiver.  
 Middelalderske kontekster Sigurd Dragedreper dukker opp på, strekker seg over Norge 
og Sverige til Gotland, og i sen vikingtid fremstilles han også på Isle of Man. 
Stavkirkeportalene fra Vegusdal og Lardal, begge fra 1200-årene, kan kunstnerisk 
sammenlignes med Hylestadportalen (Blindheim 1972:14). På portalen fra Vegusdal 
fremstilles stekingen av hjertet og drapet på Regin. På portalen fra Lardal fremstilles Otrs 
skinn med Andvareskatten og Regin som smir. Sigurdmotiver opptrer også på 
stavkirkeportalene fra Austad, Mæl I, Nesland II, Svarstad og Uvdal. På døpefonten fra 
Norum i Bohuslän fra midten av 1100-tallet er en runeinnskrift, og ornamentikk med Gunnar i 
Ormegården (Jansson 1987:148). På korportalen på steinkirken fra Nes i Telemark er Sigurd 
som dreper dragen fremstilt, og på sydportalens østkapitel på samme kirke er Gunnar i 
Ormegården. Lundevallportalen er derimot det eneste dørparti fra et privathus med 
fremstillinger av Sigurd (Gjærder 1949:38). 
Har motivet av Sigurd Dragedreper, som jeg foreslår innledningsvis, fungert som 
allegori over kristendommens seier? Blindheim (1972:20) tolker Sigurds tilstedeværelse i 
kirken som forbindelsen mellom sagnets personer og minnet om avdøde, kombinert med 
parallellføringen av Sigurd med den bibelske personen Samson i kamp med løven, som 
foregriper Kristi seier over djevelen, fremstilt på to korkapiteler fra Lunde kirke og Nes kirkes 
sydportal. Det er viktig å ikke tenke på motivet som hedensk. Sigurd kan sees på som et ideal 
for den kristne ridder (Dietrichson 1892:77). Kirken tar da i bruk et motiv som er kjent og 
benytter det i sin egen tjeneste. Hohler mener at Sigurd i 1200-tallets litteratur fremstod som 
en reell historisk person som var genealogisk forbundet med den norske kongeslekten (se 
kapittel 5.3) (Pedersen 1997:106).  
 
På Lundevallportalen identifiserer jeg således disse motivene (se figur 15): 
 Menneskefigur i kamp, tolket som Sigurd Dragedreper 
 Hest, tolket som hesten Grane 
 Orm, tolket som dragen Fåvne 




Katalog nr. 6 
 
Portalen består av to vanger og dørblad (se figur 16). Dørbladet er uten utskjæringer, men har 
gangjern, nøkkelhullbeslag og stengsel. Midt på dørbladet er det skrevet Stabur med rød 
maling. De to vangene har begge en forhøyning som er høyest på midten. Forhøyningen er 
rammet inn av to doble staver skåret ut i flettemønster som er bøyd mot hverandre. Flettene er 
en del av billedmotivet på begge vangene. Begge vangene vil behandles i analysen. 
 
4.8.1 Beskrivelse 
Billedfeltene på vangene er plassert på den øvre tredjedelen av vangene, over forhøyningen. 
Øverst til høyre i billedfeltet på venstre vange er det et frontalt menneskeansikt med store, 
åpne øyne. Ansiktet ser ut til å stirre rett fram med åpen munn. Til venstre for ansiktet er det 
et firbeint dyr med manke eller gevir. Det er vendt mot menneskeansiktet og hele kroppen og 
hodet er i profil. Dyret kan ligne en hjort, en elg eller et reinsdyr. Under billedfeltet er de 
flettede stavene som bøyer seg mot hverandre på midten. Rester etter større deler av motivet 
finnes mellom ansiktet og hjorten, og de flettede stavene. Gjærder (1952:44) mener å kunne 
tyde at en kropp er fremstilt der og at den inntar en vridd stilling (se figur 17). Han mener 
også å kunne se den venstre foten til mennesket. Begge vangene ser ut til å illudere symmetri, 
men detaljeringen er ulik. Billedfeltet på venstre vange skiller seg fra det på høyre. Den 
venstre vangen er ufullstendig, og ved døråpningen er det fjernet et kanskje 15 cm bredt 
vertikalt stykke av vangen (Gjærder 1952:44). Menneskeansiktet øverst har derfor opprinnelig 
vært plassert på midten av vangen, og Berg (1993:53) foreslår at et firbeint dyr også kan ha 
vært plassert på høyre side av ansiktet. Dermed ville ansiktet hatt et dyr på hver side. Dette 
ville forsterket symmetrien, så det er ikke usannsynlig at det er et firbeint dyr som mangler fra 
billedfeltet.  
 Høyre vange har den samme midtgående forhøyningen med flettede staver. På den 
øvre tredjedelen, over forhøyningen, er billedfeltet. Feltet består av et ansikt eller en maske. 
Ansiktet har utstikkende, åpne øyne, åpen munn og vid nese. Fra munnen spys det ut ranker 
som ender i flettemønster nedover vangen. Ørene ligner dekorerte og utskårne akantusblader. 
På hver side av ansiktet henger det rankelignende hår som ender i noe som kan ligne 
slangehoder som peker nedover. Utskjæringene er så forvitrede, at det er vanskelig å si 
sikkert. Rankene og flettene er båndformede, og ender nederst på vangen i to store hoder i 




Figur 16: Nissedalportalen. Foto: K. Ødeby. 
 




åpner munnen og stikker tungen ut. På det høyre båndformede dyrets hode synes det at den 
har tenner i kjeften og et mandelformet øye. Nederst på venstre vange kan det også skimtes 
konturene av et stort hode på venstre side, og deler av et på høyre side. Det kan tyde på at de 
to vangene har hatt like utskjæringer nederst, at hodene til de store, båndformede dyrene er 
plassert symmetrisk ovenfor hverandre.  
 
4.8.2 Litterære kilder 
På den venstre vangen tolker Gjærder mennesket som Gunnar i Ormegården, basert på at han 
mener å kunne se at kroppen er bundet, og en harpe som blir spilt på. Han stiller derimot 
spørsmålstegn ved sin egen tolkning, fordi et firbeint dyr også er til stede i motivet. Ingen 
slike dyr forekommer i sagnet om Gunnar. Hjorten har betydning som sagnfigur og kan 
forekomme som en forvandlingsskikkelse (Gjærder 1952:45). Denne tolkningen tør jeg ikke 
støtte meg til, igjen fordi treverket er så sterkt forvitret at detaljer i ornamentikken vanskelig 
kan bestemmes i dag. Hødnebø (1956:I:425) tolker ansiktet på den høyre vangen som et 
Medusahode, og dette støttes av både Berg (1993:53) og Gjærder (1952:51). Gorgo Medusa 
var et kvinnelig vesen fra gresk mytologi med hår av levende ormer. Det er de ormelignende 
hårlokkene på Nissedalportalen som vitner om at det kan være et Medusahode (se figur 17), 
men også her er treverket så forvitret at detaljene er utydelige. Tolkningene av Gunnar og 
Medusa er gjort på et svakt grunnlag. Det kan være tilfelle at detaljene var tydeligere på 40-og 
50-tallet da Gjærder gjorde sine undersøkelser, og at treverket har forvitret mye siden den 
gang. Alternativt kan både Gjærder og Berg beskyldes for ukritisk å ha brukt litterære kilder i 
tolkningen, og funnet det de har lett etter. Etter min mening er menneskeansiktet trolig en 
maske, som på Tveitoportalen. Maskene var nedarvet fra vikingtiden, og er et mer naturlig 
forbilde enn et vesen fra gresk mytologi.  
 
4.8.3 Tolkning 
Et menneskeansikt mellom to like dyrefigurer, som på den venstre vangen, var velbrukt i 
bronsekunsten og i steinhuggerkunsten. Ofte er det kampscenen Gunnar i ormegården som 
fremstilles, som på runesteinen fra Aspø, Lagnø i Sverige, og på baksiden av brudestolen fra 
Heddal stavkirke. Øverst på brudestolen fremstilles Gunnar oppreist mellom tre dyrepar, med 
hendene bundet og en harpe under beina. I stempelet på en hjelmplate fra Torslunda i Sverige 
kjemper en mannsfigur mot to bjørner, som er plassert på hver sin side av ham (Hedeager 
2011:79) To dyr stilt mot hverandre, som de to hodene nederst på vangene, var også et 
velbrukt motiv i dyrestilene. Dyr sett i profil er karakteristisk for Jellingstilen. Disse har et 
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avrundet hode og rundt eller mandelformet øye, åpent gap og lang tunge (Klæsøe 2002b:257). 
Denne beskrivelsen, av de båndformede dyrene på det forgylte sølvbegeret fra Jelling, passer 
utmerket til utformingen av de båndformede dyrene på Nissedalportalen. Fra merovingertiden 
finnes flere eksempler på to dyr sett i profil som danner en maske. Kroppen til mannsfiguren 
på Åkerspennen i Stil II, utgjøres av to villsvin som er opp-ned og med ryggen mot hverandre. 
 
Figur 18: Plassering og min tolkning av motivene på Nissedalportalen Illustrasjon: K. Ødeby.  
 
Paralleller på andre portaler finnes også, på Tveitoportalen der to løvelignende dyr står mot 
hverandre, og på Lisleheradportalen med to fugler tilnærmet symmetrisk stående mot 
hverandre på hver sin vange.  
Masken på det tidligere omtalte Bambergskrinet har klare likheter med masken på 
Nissedalportalen. De har begge ranker som vokser ut av munnen, store runde øyne, markert 
nese og hår som ser ut til å ende i levende slanger. Begge maskene har en trekantet hodeform. 
Likheter kan også trekkes til masken på runesteinen fra Aarhus (DR 66), som også biter over 





På Nissedalportalen identifiserer jeg således disse motivene (se figur 18): 
 Maske 
 Firbeint dyr 









Motivene som symboler 
 
I det følgende vil jeg samle motivene som ble identifisert på portalene i kapittel 4, og sette 
dem opp mot motivene som ble identifisert i dyrestilene i kapittel 3. Deretter vil jeg fremheve 
motivene som ble gjenbrukt, som finnes både i dyrestilene og på portalene. Det vil drøftes om 
de gjenbrukte motivene kan tolkes som symboler, og de vil kobles til de nasjonale, 
underliggende prinsippene i sin samtid, slik det gjøres i ikonologisk analyse (Panofsky 1982 
[1955]:30). Koblingen kan henge sammen med bruken av symboler i kunsten. Hvorfor 
nettopp disse motivene ble valgt til å brukes om igjen i den romanske stilen, og i hvilken grad 
det var bevisst, vil drøftes. Om det var bevisst, så reises spørsmålet om hvorfor de andre 
motivene ikke ble gjenbrukt. Metaforisk tenkning vil bli tatt i bruk som en innfallsvinkel.   
 
5.1 Identifiserte motiver 
Mange av motivene som ble identifisert på portalene i kapittel 4 overlapper med hverandre. 
For å gi en bedre oversikt har jeg samlet alle motivene i tabell 1. 
 
Motiver på portalene Spesifikasjoner og eventuell tolkning 
Orm Hode i en face 
Båndformet dyr Hode i profil, 2-4 bein 
Drage Hode i profil, bein og vinger 
Firbeint dyr Ubestemmelig art 
Maske Menneskeansikt uten kontekst, evt. med ranker 
Løvehode - 
Fugl - 
Planter Ranker, Vinranke 
Hest Hest med rytter, Grane 
Kamp mellom drager og ormer Kampmotiv 
Kamp mellom firbeinte dyr Kampmotiv 
Kamp mellom mennesker og dyr Sigurd og Fåvne, kampmotiver 
To menn og en kvinne Skapelsen 
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Åtte personer i en båt Noahs Ark 
Tre menn ved havet Sivsjøunderet 
Fire personer Oppvekkelsen av Jairus’ datter (?) 
Fem personer Daniels venner i ildovnen (?) 
To menn David og Goliat 
Tabell 1: Motiver identifisert på portalene i kapittel 4. Motiver med spørsmålstegn knytter det seg usikkerhet 
til ved tolkningen. 
 
Ikke alle motivene jeg har identifisert på portalene har sine paralleller i dyrestilene. Den neste 
tabellen vil vise hvilke motiver som overlapper, hvilke som forsvant etter kristendommens 
etablering, og hvilke som er nye (se tabell 2). Jeg har valgt å ikke inkludere de eldste 
dyrestilene i denne tabellen, fordi det er et tidsspenn på 900 år mellom de tidligste dyrestilene 
og de yngste portalene i analysen. Sammenligningsgrunnlaget vil være de yngste, og kristne, 
dyrestilene, Mammen-, Ringerike- og Urnesstil, som opptrådte i slutten av vikingtiden.   
 
Motiver i Mammen-, Ringerike- og 
Urnesstil (se kapittel 3)  
Motiver på portalene (se kapittel 4 og 5.1)  
Drage Drage 
Orm Orm 
Båndformet dyr Båndformet dyr 





Sigurd Dragedreper Sigurd Dragedreper 
Løve - 
Kamp mellom båndformet dyr og orm - 
Kamp mellom løve og orm - 
De tre vise menn - 







- Noahs Ark 
- Sivsjøunderet 
- Oppvekkelsen av Jairus’ datter (?) 
- Daniels venner i ildovnen (?) 
- David og Goliat 
- Løvehode 
- Kamp mellom to firbeinte dyr 
- Kamp mellom drager og ormer 
Tabell 2: Motiver i sen vikingtid sammenlignet med på portalene. Overlappende motiver står på samme rad. 
Motiver med spørsmålstegn knytter det seg usikkerhet til ved tolkningen.  
 
Tabell 2 viser tre kategorier: De øverste ni radene er motiver felles i sen vikingtid og romansk 
stil; de åtte radene i midten er motiver jeg finner i sen vikingtid, men ikke i romansk stil; og 
de ni nederste radene er motiver jeg finner i romansk stil, men ikke i sen vikingtid. 
Fellesmotivene er enkelt utformede dyr av gjenkjennelige arter: drager, ormer, fugler og 
hester, samt tre typer som er vanskelige å plassere: båndformede dyr, firbeinte dyr og masker.  
Planter er til stede sammen med dyremotivene i sen vikingtid, men i romansk stil er 
planteelementene en viktigere del av ornamentikken og inntar en større plass, selv om den 
også da ofte vikler seg inn i dyrekropper. Et av fellesmotivene er en billedscene: Sigurd som 
dreper dragen.  
 Blant dyremotivene som bare finnes i sen vikingtid, er løver, kamp mellom 
båndformet dyr og orm, og kamp mellom løve og orm. Billedscener i vikingtidsstilene er 
bibelske billedscener fra det nye testamentet: De tre vise menn, Kristi fødsel, 
Betlehemsstallen, helgener og et krusifiks. Motiver jeg bare finner i romansk stil, er bibelske 
billedscener fra det gamle testamentet: Skapelsen, Noahs Ark, Sivsjøunderet, Oppvekkelsen 
av Jairus’ datter, Daniels venner i ildovnen og David og Goliat. I tillegg er en kampscene 
mellom to firbeinte dyr, kamp mellom drager og ormer, og løvehoder. Gruppen med motiver 
som bare finnes i romansk stil er større enn gruppen med motiver som bare finnes i 
dyrestilene, men to tredeler av disse finnes bare på Neslandportalen. Dette kan bety at 
motivene i den romanske stilen i sin mest grunnleggende form i all hovedsak også finnes i 
dyrestilene. Hvis mange motiver er gjenbrukt fra dyrestilene med hensikt, kan det ha vært en 
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tradisjon gjennom vikingtid og middelalder for hvilke motiver som skulle brukes som 
ornamenter.  
 Et merkbart trekk i tabellen, er at fremstillinger av gammeltestamentlige myter 
innføres med den romanske stilen, og fremstillinger av det nye testamentet forsvinner. Det vil 
være vanskelig å forstå i hvor stor grad dette er et gjennomgående trekk uten å undersøke 
flere grener av norsk middelalderkunst. Når det kommer til portalkunst som ikke direkte 
behandles i analysen, finnes paralleller det kan sammenlignes med. På portalen fra tidligere 
Hemsedal kirke, som er den eneste andre portalen med bibelske motiver i tillegg til 
Neslandportalen, fremstilles de tre vise menn og Jomfru Maria med barnet. Bibelske scener 
finnes også på steinportalene, både de gammeltestamentlige Kong Saul, kong David og Adam 
og Eva, og fra det nye testamentet Kristus, Jomfru Maria og Erkeengelen Gabriel. På 
Dynnasteinen fra Gran på Hadeland, fra ca. 1040, er Norges eldste fremstilling av de tre vise 
menn, sammen med et ringeriksornament (Steinsland 2012). Nytestamentlige bilder 
forsvinner ikke i romansk stil, men i vikingtidens dyrestiler finnes derimot nesten utelukkende 
billedscener fra det nye testamentet. Dyrestilene opptrådte i en periode da det kontinentale 
Europa allerede var kristent og impulser kom til Norge med kunsten og misjonerende konger. 
Etter min oppfattelse, kan historiene fra Kristi liv og oppstandelse ha vært viktigere og mer 
fruktbare å formidle i perioden Norge gjennomgikk religionsskiftet. Derfor kan de 
gammeltestamentlige billedscenene også ha blitt fra dyrestilene i denne perioden. 
Gammeltestamentlige myter kan ha egnet seg dårligere som overbevisning for å tilegne seg 
den nye troen. 
 Hvorfor har så mange motiver blitt gjenbrukt? Og var det bevisst at noen motiver fikk 
en plass i den nye, kristne stilen, eller var det tilfeldig? Å undersøke om motivene hadde en 
symbolsk betydning kan hjelpe til å finne ut om de hadde en viktig plass i det kunstneriske 
uttrykket i en periode da Norge gjennomgikk religionsskiftet. Dyrestilene oppfattes som et 
kunstuttrykk full av symbolsk betydning. Jeg vil først kort vise til forskning på symbolinnhold 
i dyrestilene, og deretter drøfte middelalderforskningens tolkninger av den romanske stilens 
symbolikk.  
 
5.2 Symbolinnhold i dyrestilene 
Det symbolske innholdet i dyrestilene har i særlig grad har blitt utforsket tidligere (se for 
eksempel Domeij 2004; Hedeager 1999b, 2004, 2011; Kristoffersen 2000, 2010). Hedeager 
(2011:66) legger vekt på at man må forstå dyrenes rolle i jernalderens dyrestiler hvis man skal 
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forstå det førkristne tankesettet. De ikonografiske elementene antas å ha vært valgt ut med 
omhu. Kunst inngikk i etableringen og legitimeringen av makt, og kontrollen av og 
opprettholdelsen av stil kan derfor bli sett på som en elitestrategi (Hedeager 2011:51).  
Den komplekse representasjonen av dyr avslører at stilen ikke gjenspeiler dyrene selv, 
men den mentalitet menneskene i jernalderen tilskrev dem (Kristoffersen 2010:262). Stilen 
uttrykker en realitet som er mer avslørende enn det en naturalistisk gjengivelse kunne gitt. 
Arter blir satt sammen på tvers av det naturlige, som en slange med fuglehode eller et firbeint 
dyr med fuglehode (Hedeager 2011:68). Flere steder er hele eller deler av mennesker 
inkorporert i stilen. Tvetydigheten er en viktig strukturerende del, men det semantiske 
potensialet til dyreornamentikk er så kompleks, multidimensjonal og tvetydig at vi umulig kan 
forstå den til fulle i dag. Vi kan derimot trekke noen generelle slutninger (Hedeager 2011:73-
74): Gjengivelsene er representasjoner, og ikke naturalistiske, for avbildningen krysser 
grensen mellom dyr og mellom mennesker og dyr; de representerte dyrene er ville, ikke 
domestiserte, og til slutt; arter i ikonografien ble avbildet som en forening av dyr og deler av 
mennesker.  
Kan motivene i middelalderen også tolkes som symboler på samme måte? Forskerne 
er delt inn i to grupper: de som prøver å finne symbolske meninger i den romanske stilen 
(Anker 1997; Dietrichson 1892; Hohler 1995; Staecker 2006), og de som tolker designet som 
rene ornamenter og ikke-meningsbærende (Anker 1997; Hohler 1981). 
 
5.3 Symbolinnhold på portalene 
Argumenter som taler for at motivene har et symbolsk innhold er at kristne og førkristne 
maktsymboler forekommer. Fuglesang (1980:92) identifiserer de firbeinte dyrene i Mammen-, 
Ringerike- og Urnesstilen som løver og tolker dem som kongelige maktsymboler (Anker 
1997:267). Halvparten av mitt materiale er kirkeportaler, og motivene på disse kan ha en 
symbolsk betydning som bilde av den kristne kirke og kampen og seieren over det onde 
(Anker 1997:267).  
Spesielt Sigurd har vært gjenstand for ulike tolkninger. I Vǫlsungasaga griper Odin 
inn i handlingen flere ganger, og det er tydelige henvisninger til den norrøne mytologien. Kan 
Sigurdmotivene på portalene være bestilt av trassige, hedenske bønder, spør Nordanskog 
(2006:217). Det må innvendes at portalene i min analyse er fra 1200-tallet, og i tilfellet med 
Lundevallportalen, kanskje 1300-tallet, en tid hvor Norge for lengst var kristnet. Historien om 
Sigurd var kjent og akseptabel, og Nordanskog (2006:222) mener at de norrøne historiene var 
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like akseptert som poetene og filosofene fra antikken. Ifølge Blindheim (1972:11) fungerte 
Sigurd som et manndomsideal for vikingtidens og middelalderens menn, fordi han var 
begunstiget av gudene og elsket av kvinnene. Sigurd kan ha symbolisert en stolthet over 
hjemlige tradisjoner. Han var den største helten i de nordiske sagaene, så det var neppe 
tilfeldig at han ble brukt som motiv.  
Det finnes ikke noen klar kristen sammenheng til Sigurd Dragedreper, og tolkningen 
blir vanskelig når det dreier seg om profane scener på kirkeportaler. En hedensk inspirasjon 
som tolkning har lite for seg, siden historien verken er mytologisk eller kultisk (Hohler 
1995:171). Det er ikke nødvendig å betrakte Sigurdmotivene som enten religiøse eller ikke-
religiøse bilder. Hylestadportalen er fra ca. 1200, og Lundevallportalen er 50-150 år yngre, så 
hedenske myter må ha vært fjern historie på denne tiden. Ifølge Staecker (2006:366-367) 
spilte sagnet om Sigurd en viktig rolle i overgangen mellom førkristen og kristen tid, som en 
megler mellom den gamle og den nye troen. Spørsmålet blir da hvorfor Sigurd også 
fremstilles i høymiddelaldersk ornamentikk. På 1200- og 1300-tallet var det ikke behov for 
sagnet som en megler mellom den gamle og den nye troen lenger. På Lundevallportalen kan 
sagnet derfor ha hatt en annen funksjon.  
Dietrichson (1892) foreslår at Sigurd representerte det kristne ridderideal, og Staecker 
(2006:366) ser på Sigurd som en praefiguratio Christi, eller at han symboliserer 
dragedreperen St. Mikael. På denne måten vil dragedrapet være lik seieren over Djevelen. 
Blindheim påpeker at det er et pseudo-kristent skjær over de to andre hovedpersonene i 
Vǫlsungasaga, Gunnar og Hogne. Riddertidens idealer kan anes i Gunnar og Hognes 
martyrium og de øvrige hovedpersonenes hevntørst. I korinngangen til Lunde kirke i 
Telemark blir Sigurd med dragen og Samson med løven fremstilt på hver sitt kapitel. Når 
disse to mytene, én kristen og én profan, blir parallellført på hver sin side av kirkeportalen, 
kan det forklare hvordan historien om Sigurd fikk innpass i kirken (Blindheim 1972:20; 
Nygaard 1996:131).   
Fellesnevneren i tolkningene av Sigurds opptreden i middelalderkunsten er at den 
representerer en underliggende tanke om kampen mot det onde, som er en forklaring på 
hvordan motivet kunne passere i det kirkelige miljø. På Lundevallportalen vil jeg hevde at 
Sigurd er fremstilt som en helt, der han stikker sverdet sitt i ormen, dragen Fåvne. Dragen 
kunne symbolisere Djevelen, og Sigurd kan dermed forstås som helten som kjemper mot og 
vinner over det onde. Dette understrekes av at heltediktning ble brukt som kirkedekor i hele 
Europa i høymiddelalderen på grunnlag av at det var en våknende litterær interesse for 
heltediktning på 1200-tallet. Sagnet hadde dessuten en viss historisk autentisitet. I en versjon 
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fra Ragnar Lodbroks saga, fortelles det at Sigurds datter Aslaug ble gift med Ragnar Lodbrok. 
Sammen fikk de sønnen Orm-i-øye, som igjen ble far til Ragnhild, Harald Hårfagres mor. På 
den måten ble Sigurd en historisk person, og genealogisk knyttet til den norske kongeslekten 
(Hohler 1995:173; Nordanskog 2006:221).  
Nordanskog (2006:222) forsøker også å forklare hvorfor Sigurd ble brukt på nettopp 
de kirkene han ble brukt på. Bildene av og historien om Sigurd kunne tydeligvis fremstilles et 
sted det var uproblematisk å bruke dem. Antagelig var det nettopp på stavkirkeportalene og de 
profane portalene at vårt bilde av vikingtiden og den førkristne skandinaviske religionen ble 
formet. Ut av 40 middelalderske fremstillinger av Sigurd er 33 knyttet til kirker og 
kirkegårder (Blindheim 1972:20; Liepe 1989:11), men kirkelige objekter lar seg uansett 
lettere bevare enn verdslige objekter (Blindheim 1972:20). 
Dyrene og rankene er de motivene forskerne har hatt størst vanskelighet med å tolke. 
De er ikke satt inn i noen klare figur- eller billedscener, men er viklet inn i hverandre i større 
komposisjoner. Dette gjelder både på Urnesportalen, og for portalene med Sogn-Valdres-
komposisjon, som portalen fra Sauland inngår i. Blant de mest vanlige romanske motivene er 
det Hohler (1995:177) kaller ”bebodde ranker”, at dyr oppholder seg i rankene. Selve 
uttrykket er dermed en del av den kristne romanske tradisjonen, men kombinasjonen av de tre 
dragene over portalåpningen, som på portalen fra Sauland, er et særtrekk for 
stavkirkeportalene. J. C. Dahl mente at motivene hadde bakgrunn i den norrøne mytologi, og 
ifølge Nicolaysen kan det ha vært en utvikling fra irsk dyreornamentikk (Hohler 1995:177). 
Dietrichson og Sophus Bugge tolket rankene som treet Yggdrasil, og at kampen mellom 
dyrene symboliserte Ragnarok (Hohler 1995:177). At Ragnarok er enden for den hedenske 
verden understrekes av at motivet er plassert på portalen inn til Guds hus, og illustrerer den 
siste kampen mellom det gode og det onde. Denne tolkningen er i dag utdatert, på lik linje 
med at tolkningen av Sigurds historie som en hedensk historie er utdatert, fordi det er 
selvmotsigende å tolke førkristen symbolikk inn i portaler som ble laget lenge etter 
kristendommens inntog. 
 
5.4 En fastlagt symbolsk betydning? 
I kristen middelalderkunst kunne de enkelte elementene i bildet ha en egen symbolsk 
betydning eller funksjon (se Ferguson 1989). Den symbolske betydningen for de enkelte 
motivene var ifølge Ferguson fastlagt. Dragen symboliserte Djevelen, og ble fremstilt i 
Johannes’ åpenbaring 12:7-9 som Guds fiende, der den blir kalt Djevelen og Satan. Der ble 
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dragen forvist fra Himmelen og kastet ned på jorden, der han måtte fortsette sin kamp mot 
Gud. En rekke helgener har også dragen som attributt. Slangen/ormen, ofte i lik drakt som 
dragen, er avbildet som den som frister Adam og Eva i 1. Mosebok 3:13. Derfor representerer 
slangen den generelle fristelsen som bedrar mennesket og fører det inn i synd (Ferguson 
1989:17). I renessansen ble hesten ofte avbildet som et symbol på lyst (Ferguson 1989:20), 
som er inspirert av Jeremia 5:8. Fugler ble, i tidlig kristen tid, brukt som symboler på en 
”vinget sjel”. De generelle, ikke artsbestemte fuglene, ble brukt av kunstnerne for å 
representere det åndelige, i motsetning til det materielle (Ferguson 1989:12). Planter er 
vanskeligere å tolke enn dyrearter, men i renessansekunst har de ulike blomstene, trærne og 
plantene ulike symbolske betydninger. I kapittel 4.4.7 foreslo jeg at planteelementene kunne 
tolkes som vinranker. Vinranken er en av de mest levende symbolene i bibelen, og 
representerer forholdet mellom Gud og hans folk (Ferguson 1989:39). 
Hvilke kilder Ferguson bruker for å bestemme de enkelte elementenes symbolske 
betydning er uklart. Bokens initiativtager, Rush H. Kress, forteller i forordet at det tidligere er 
skrevet en del om religiøs symbolisme, men at informasjonen er fragmentert, og at han og 
Ferguson jobbet med å samle materialet og studere det på en ny måte ved å bruke 
renessansebilder som illustrasjoner.  
Fergusons eksempler fra renessansemalerier illustrerer hvordan symbolene ble brukt i 
kristen kunst. Alle portalene i min analyse er produsert i og for et kristent samfunn, og ut ifra 
dette ville det ikke være urimelig å foreslå de symbolske tolkningene presentert over som 
reelle. Tidligere forskning avviser derimot en slik tolkning av portalmotivene som ikke 
holdbar når motivene står sammen med ranker og andre dyr på treportaler i de norske 
fjellbygdene (se for eksempel Anker 1997; Hohler 1995). En slik fastlagt symbolsk tolkning 
undervurderer ifølge min vurdering kompleksiteten i det tidlige kristne samfunnet i Norge. 
Renessansemalerier fra høy- og senmiddelalder hadde en annen funksjon enn portaler, og 
deres symbolisme kan ikke automatisk overføres til motiver i en så annerledes kontekst. 
Portalen er mer enn bare kunst, og har en veldig spesifikk funksjonen: enhver som vil inn i 
bygningen må gå igjennom portalen og finne seg selv omgitt av den på alle kanter. Motivene 
som ble valgt ut til portalen, måtte komplettere denne funksjonen (se kapittel 6.3). 
 
5.5 Dekorativ utsmykning 
Argumenter som taler mot at motivene hadde et symbolsk innhold er at de kan ha tilhørt en 
profan portaltradisjon og at symbolinnholdet hadde mistet sin mening. Det mangler derimot 
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belegg for å påstå at stavkirkeportalene hadde en profan opprinnelse og var bygget på et 
ferdig importert komposisjonsskjema (Anker 1997:267). Ingen profane dører i Norge er eldre 
enn ca. 1100, men flere av disse eldste dørene viser en velutviklet stil og teknisk ferdighet i 
utførelsen av håndverket (Gjærder 1952:14). Det kan tyde på at impulsene gikk andre veien, 
at de profane portalene trakk inspirasjon fra de kirkelige portalene, når det kom til utsmykning 
og motivbruk.  
Hohler (1981, 1995, 1999) har bidratt betraktelig til dokumentasjonen av 
stavkirkeportalenes ornamentikk og stilte seg opprinnelig kritisk til spørsmålet om hvorvidt 
ikonografien formidler et symbolsk innhold (Hohler 1981). Med artikkelen 
Stavkirkeportalene og deres symbolikk, ble derimot hennes argumentasjon om symbolisme 
nyansert (Hohler 1995). Det store spørsmålet hun stiller materialet er hvorfor så få kristne 
motiver er å spore i treskurden. Dette har, som diskutert, tvunget forskerne til å lete etter et 
symbolsk kristent innhold i de andre motivene. Portalenes dekorasjon kan ha vært en 
videreføring av dyrestilen, som kan undersøkes i hvordan dekoren utspiller seg. Hohler 
(1992:206) beskriver det åpne, runde relieffet i utskjæringene på stavkirkeportalene som et 
stiltrekk som har gått i arv fra vikingtidens kunst.  
Portalene i analysen er av de yngste portalene som er bevart, og betegner en 
treskjærerkunst i forfall (Gjærder 1952:41). Telemark tilhører en av landets mest 
tradisjonsbundne områder, og ornamentikken herfra kan i større grad være en etterklang av 
den tidlige middelalders kunst. At en spesifikk symbolsk betydning fortsatt ble tilegnet den 
samme kunsten da den hadde gått over til å bli tradisjonskunst, er heller usikkert. Allerede på 
begynnelsen av 1200-tallet var den gotiske stilen på vei inn, men det er tydelig sett ut fra 
dateringene av portalene i analysen (se katalog i Appendiks), at Telemark holdt på de gamle 
tradisjonene lengre enn de gjorde i mer sentrale strøk av landet. Kvaliteten på portalenes 
ornamentikk er uansett et problem som ligger utenfor rammen av denne avhandlingen, og vil 
ikke studeres nærmere. 
 
5.6 Ulike tolkninger i samtiden 
Et definitivt formål med anvendelsen av Sigurd Dragedreper og de andre motivene på 
portalene kan ikke avgjøres, selv om dagens tolkninger av motivene kan være i 
overensstemmelse med de faktiske forhold (Nordanskog 2006:221). Noen tolkninger er 
komplekse, og det kan stilles spørsmål ved hvorvidt middelalderens mennesker oppfattet alle 
de budskap vi i dag leser inn i bildene. Nordanskog mener at ut fra hvem som betraktet 
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bildene, kunne de tolkes både som kristne symboler, kongelig propaganda og fortellinger om 
helter fra en forsvunnet tid. Samtidig var bildene enestående og vakre dekorasjoner. Kjersti 
Markus (2003:189) diskuterer om forståelsesnivået av middelalderens ikonografi var ulikt for 
bestilleren, programskaperen og bonden. Hun antar at publikums reaksjon på kunst var 
varierende på 1100-tallet, men at den ikke kan sammenlignes med dagens menneskers 
individualistiske agens. Kan det konkluderes med at alle motivene ble forstått ulikt avhengig 
av hvem som betraktet dem i middelalderen? Dette gjelder antagelig ikke oppdragsgiveren, 
som bestilte bildene og hadde en oppfatning av hva motivene betydde, eller hva han ville de 
skulle oppfattes som. Jeg vil foreslå, ut ifra motivenes tvetydighet og deres egenskap som 
vanskelige å fortolke, at motivene var metaforer ment for å gi tilskueren assosiasjoner. 
 
5.7 Motivet som metafor 
Dyrenes oppsplitting og sammensetning i den materielle kulturen har direkte blitt satt i 
sammenheng med språklige begrep som metaforer, der ord og begreper blir omskrevet for den 
poetiske virkningens skyld. Maria Domeij (2004) har sett nærmere på overensstemmelser 
mellom dyreornamentikk og verbale uttrykk i den tidligmiddelalderske skaldepoesien. Hun 
kom frem til at om nevnte dyr og kroppsdeler fra vers der dyr opptrer plukkes ut og settes 
sammen til en helhet, oppstår en hybrid som ligner komposisjonene i ornamentikken (Domeij 
2004:150). På denne måten mener Domeij at vi kan fordype vår forståelse av 
dyreornamentikken. Jeg vil forsøke å se metaforiske assosiasjoner i motivene fra portalene i 
analysen.  
Med utgangspunkt i metaforisk tenkning, kan motivene jeg identifiserer på portalene 
gi assosiasjoner. Den første assosiasjonen er det overnaturlige. Drager er fabeldyr fra sagn og 
folketro, og er på portalene fremstilt som bevingede ormer med eller uten bein. Sammen med 
Sigurd på Lundevallportalen er dragen fremstilt som en unaturlig stor orm, men uten vinger 
og bein. Det at Sigurd kjempet mot en drage er i seg selv et overnaturlig fenomen, og kan 
assosieres med kampen mot krefter som kan virke uovervinnelige, siden den ikke er fra denne 
verden. Den andre assosiasjonen er det unaturlige. Dyrene som fremstilles i 
portalornamentikken, om de er virkelige dyr eller overnaturlige fabeldyr, har en oppførsel 
som ikke er naturlig for de respektive dyrene. Store firbeinte dyr ligger og rekker tunge mot 
tilskuerne. Drager og ormer slåss for livet og angriper hverandre. Dyr står oppstilt symmetrisk 
inntil hverandre og vitner taust om at de er voktere. Mennesker slåss i en umulig kamp mot 
enorme kjøttetende dyr. Den tredje assosiasjonen er det naturlige. Planter slynger seg i 
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hverandre, hester følger eierne sine og fugler tar av fra bakken og letter. Et element som er 
vanskelig å bestemme, er den kontekstløse masken.  
Å se på motivene som metaforer, kan hjelpe til med å tolke dem. Motiver som 
metaforer forutsetter at de egentlig hører hjemme i en annen referanseramme. Motivene har 
tidligere fungert i et annet meningsnivå, og skal nå fungere i dette. Deres uttrykk må 
assosieres med referanserammen de stammer fra. Selve portalen som metafor vil behandles i 












Portalen som metafor 
 
Nøkkelen til forhistoriens dører – nøkkelen til portalen i denne sammenhengen – kan igjen 
hentes fra metaforer. Som nevnt i kapittel 2, må selve objektet tas hensyn til i studiet av 
kunstverk. Teknologiens fortryllelse, kraften tekniske prosesser kan trollbinde tilskueren med, 
gjør at tilskueren ser med et forhekset blikk på den virkelige verden (Gell 1999:163). Med 
Gells metode vil jeg sette objektet og motivene i fokus. Det følgende kapittel vil diskutere 
portalen som metafor og som en liminal sone, hvordan ikonografien påvirker den liminale 
sonen, og hvordan den liminale sonen påvirker kroppen som passerer gjennom portalen.  
 
6.1 Motiver i to kontekster 
Kunst finnes i ulike kontekster og har ulike medier for eksponering. Tidligere forskning 
konkluderer med at kristen og profan kunst i norsk middelalder henger sammen, og ikke var 
så ulik. Hauglid (1950:71) og Gjærder (1952:15) mener det egentlig ikke var noe dyptgående 
skille mellom kristen og profan kunst og arkitektur, og at de kunstneriske utslag som gjorde 
seg gjeldende ved de profane dørene, hadde en viss sammenheng med den kirkelige kunst og 
må sees i forhold til denne. Karlsson (1976:41) går også ut ifra at de grunnleggende romanske 
former og motiver var felles for profan og sakral arkitektur. Min analyse underbygger disse 
påstandene, samtidig som den gir et mer nyansert bilde. I tabell 3 viser jeg resultatene av 
analysen i kapittel 4 om distribusjonen av motiver på kirkeportaler sammenlignet med profane 
portaler. 
 
Motiver på kirkeportaler Motiver på profane portaler 
Orm Orm 
Båndformet dyr Båndformet dyr 








Kamp mellom drager og ormer - 
Bibelske motiver - 
- Kamp mellom firbeinte dyr 
- Maske 
- Sigurd Dragedreper 
Tabell 3: Motiver på kirkeportaler sammenlignet med profane portaler. 
 
Ut ifra tabell 3, kan det tydes en viss ulikhet i distribusjonen av motiver. Av motiver funnet i 
begge kontekster i det undersøkte materialet er: orm, båndformet dyr, firbeint dyr, hest og 
planter. Motiver som bare finnes i en kirkelig kontekst i det undersøkte materialet er: drage, 
fugl, løvehode, kamp mellom drager og ormer og bibelske motiver. De bibelske motivene kan 
sees på som en selvfølgelighet i kirkelig kontekst, og det er påfallende, men kanskje ikke 
overraskende, at de ikke finnes i profan kontekst. Om de har eksistert, er ingen bevart i dag. 
Motiver som bare opptrer i en profan kontekst i det undersøkte materialet er: kamp mellom 
firbeinte dyr, maske og Sigurd Dragedreper. Motiver av Sigurd finnes dog også på andre 
stavkirkeportaler enn de som er med i analysen.  
 Hvorfor enkelte motiver brukes i begge kontekster, mens noen er forbeholdt én 
kontekst, kan ikke besvares uten å ta flere forhold i betraktning. Sammen med bruken av 
motiver, kan bygningens funksjon indikere portalens metaforiske betydning. Jeg anser det 
som sannsynlig at portalen skiller mellom noe mer enn bare innenfor og utenfor. Det er derfor 
det er bilder på portalen. Det er et viktig sted å uttrykke vesentlige elementer i ikonografien. 
Kirkeportalen hadde antagelig en sterkere posisjon som metafor enn den profane portalen. Det 
er bare på kirkeportalen det er bevart bibelske motiver og kirkedøren ble i samtidslitteraturen 
gitt en symbolsk betydning utenom den rent praktiske funksjonen. 
 
6.2 Portalen og kirken i samtidslitteraturen 
I Preike ved kyrkjevigsla, som også kalles Stavkyrkjepreika i håndskriftet Gamal Norsk 
Homiliebok, som ble skrevet ned på 1100-tallet, utredes det om åndelige forklaringer på 
kirkebygningens deler og utstyr. Prekenen ble antagelig brukt en gang i året for å minnes 
kirkens vigsel (Hjelde 1990:290). Om kirkedøren fortelles det: ”Kyrkedøri tyder den rette trui, 
som leider oss inn i det ålmenne kristen-samlaget. Sjølve døri er dei skynsame menn som 
djervt standa imot ranglærarane, og heldt deim utanfyre Guds kristenlyd med forkynningi si” 
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(Gamal Norsk Homiliebok 74). Det er altså ingen tvil om at kirkedøren, og dermed portalen, 
var et helt sentralt element i kirkens kristne symbolikk. Den er ikke bare en dør, men det som 
leder de troende inn i det kristne fellesskap. Utgangspunktet for dørens allegoriske detaljer går 
tilbake til Gregor den store, som hadde ulike tolkninger (Hjelde 1990:296). Først og fremst 
betydde døren troen, og om det var tale om tre dører, betydde det tro, håp og kjærlighet. 
Døren kan også symbolisere Kristus (Johannes 10:7-9). Tolkningen om at portalen betyr troen 
går, som vi har sett, igjen i stavkirkeprekenen.  
De eldste norske landskapslovene omfattet bestemmelser for kirkens vigsel. Spesielt 
Borgartingsloven er interessant for portalene i analysen. I 1164 ble Grenland og Telemark en 
del av Borgarting lagdømme og ble omfattet av Borgartingsloven fram til Magnus Lagabøtes 
landslov ble vedtatt i 1274 (Moseng et al. 2007:202). I landskapslovene var det bestemt at alle 
kirkene skulle omringes av gjerder, og at gjerdene skulle stå ferdig senest ett år etter at kirken 
var ferdig bygget. Først da kunne kirken vigsles. Om gjerder ikke var bygget innen tolv 
måneder, skulle det betales en avgift til biskopen (Gulaþingslǫg 44). Ved begravelse, fikk 
lendmenn gravplass nærmest kirken, og deretter hauldsmenn, løysinger, frigivne og til slutt 
treller, som måtte begraves nærmest gjerdet (Borgarþingslǫg 137, Eidsivaþingslǫg 55). Jorda 
som omringet kirken var dermed en del av en hellig sone, men ikke av samme status som inni 
kirken (Andås 2007:54), og jordas hellighet minsket ettersom avstanden fra kirken økte. Hvis 
to menn sloss på kirkegården, og det ble spilt blod, skulle det betales 1 mark for å kjøpe 
jordvigsel, og det skulle betales 2 hvis det også kom blod på kirkeveggen (Borgarþingslǫg 
159).  
 De to elementene i lovtekstene inngår i Andås’ argumentasjon for at 
middelalderkirken var omgitt av en liminal sone (se kapittel 6.3). På lik måte omfattet lovene 
stavkirkene – de omfattet alle kirker, og indikerer at jorda rett utenfor kirken var langt 
viktigere enn jorda utenfor gjerdene. Menneskers status tilsa på hvilken del av området rundt 
kirken de fikk lov å gravlegges, det var ekstra synd å spille blod utenfor kirken – spesielt på 
kirkeveggen, og det vigslede området skulle omhyggelig avgrenses fra utverdenen.  
  
6.3 Portalen som del av en liminal sone 
Andås utforsker i artikkelen Art and Ritual in the Liminal Zone (2007) det innbyrdes forholdet 
mellom rom og ritual. Hun velger å omtale det fysiske området rundt kirken som en liminal 
sone, området mellom den vigslede og den uvigslede jorden. Hun beskriver hvordan døren 
spilte en viktig rolle i ritualet for offentlig botsøvelse tidlig på 1200-tallet (Andås 2007:47). 
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Ritualets fysiske plassering og bevegelser var klart knyttet til dets mening. Døren konstituerte 
en plass ”midt i mellom”, verken inne eller ute, og de ritualene som foregikk ved portalen 
hadde en between-ness ved seg. Ritualene i seg selv var fokusert på inngang eller 
transformasjon ved å minnes en bibelsk transformasjon eller å markere et individs 
livsforandrende øyeblikk.  
Andås studerer Nidarosdomens skulpturelle eksteriør, og mener at kjente motiver kan 
få en klarere betydning når de er plassert i den liminale sonen (Andås 2007:88). De to 
portalene som analyseres i henhold til ikonografi, er portalen på tverrskipets nordside og 
portalen på korets sørside. Portalen på tverrskipets nordside er dekorert med Moses’ hode, en 
konge og en biskop, og St. Mikael som dreper dragen. I et liminalt perspektiv, gir 
ikonografien mening. Moses representerer ”Den gamle pakt”, pakten Gud inngikk med 
israelsfolket, som man bindes til ved å gå igjennom portalen. Kongen og biskopen refererer til 
de to lovene som veileder menneskene, og på denne terskelen sverges en ed ved å stige inn i 
det mest hellige og underkaste seg Guds lov. Kapellet var tilegnet St. Mikael, som i 
middelalderkunsten ofte ble fremstilt der han veide sjelene på dommedag. Like ofte ble han 
også fremstilt som dragedreper, en referanse til kampen i Himmelen, og den første kampen 
mellom godt og ondt som fant sted før mennesket ble til. At dragedrapet er plassert over 
portalen gir den liminale sonen en ny dimensjon, siden kampen mellom godt og ondt er det 
viktigste elementet i rensingsritualer. Det å gå inn i kirken er i seg selv også en kamp, nemlig 
å velge frelse fremfor fordømmelse (Andås 2007:93).  
Portalen på korets sørside har en langt mer omfattende ikonografi og selve portalen er 
også større. Ni billedscener fra syndefallet henviser sammen til dommen over Adam, og 
dermed dommen over mennesket (Andås 2007:121). Dette er heller ikke et overraskende tema 
i et liminalt perspektiv. De to portalene sammenlignet, indikerer en sekulær bruk av nordsiden 
av katedralen, som er siden som vender mot byen, og et større fokus på tilbederens plikt til å 
omvende seg og søke frelse på sørsiden (Andås 2007:121). På en logisk måte knyttes 
ikonografien til teorien om portalens liminale sone. Som en avsluttende kommentar til sin 
egen artikkel, understreker Andås at valg av ikonografi på midten av 1200-tallet forteller noe 
vesentlig om katedralen (Andås 2007:123):  
 
[…] about what was considered important at the time, about their religious and political 
ambitions, about how they perceived their political reality and about their strategies. As the 
religious centre of a large province, the cathedral was a communicator of ideas and political 
attitude. The Cathedral was the architectural key monument of its province. The construction 
of something as prominent as the south chancel porch would not have gone unnoticed. The 
message communicated would undoubtedly soon have been observed by other political 
 73 
 
agents of the Norwegian medieval state. It is in this light that the iconography should be 
understood. 
 
Ikonografien bør altså bli forstått i lys av bygningens funksjon i samfunnet. For 
Nidarosdomens del, var denne et arkitektonisk nøkkelmonument og religiøst sentrum i sitt 
distrikt, og dermed en viktig formidler av ideer og politiske holdninger. Konstruksjonen av 
korets sørportal ville blitt lagt merke til, og ikonografiens budskap ville blitt observert av 
andre politiske agenter. Sitatet åpner for to vurderinger i henhold til min egen analyse. For det 
første åpner det for at stavkirkeportalene kan tolkes i lys av de samme tankerekkene, dog ikke 
i et perspektiv som katedral. For det andre at ikonografien, og dermed motivene, kunne ha en 
langt større politisk rolle enn tidligere antatt. Dersom det er tilfelle, vil ikonografien i den 
liminale sonen ha direkte innflytelse på ritualer utenfor kirken, og eventuelt handlinger på 
gårdstunet utenfor stabbur og loft. 
Andås’ teorier kan adopteres til stavkirkeportalene. Kirken stod på vigslet jord. Om 
det var en katedral eller en sognekirke, og om den var bygget i tre eller i stein, hadde 
sannsynligvis liten betydning for selve portalens status eller metaforiske betydning. Portalen 
skulle uansett føre mennesker inn i Guds hus. Ifølge Andås representerer døråpningen grensen 
til den evige lov og manifestasjonen av den hellige lov som veiviser for menneskenes liv. På 
kirkegården møtes den hellige og profane jurisdiksjon, og der var den også til en viss grad 
tilstedeværende ved at lokale ting ble holdt på kirkegården (Andås 2007:84).  
Om portalen på stabbur og loft kan tilegnes den samme egenskapen må også 
diskuteres. Den største fysiske ulikheten mellom kirkeportaler og profane portaler, var at de 
profane portalene var så mye lavere og bredere: Man måtte bøye hodet og gå sidelengs 
gjennom portalen for å komme inn. Dette gjorde at det å gå gjennom en profan portal var en 
helt annerledes opplevelse i forhold til å gå gjennom en kirkelig portal. Kirkeportalen kunne 
beskues fra man var et stykke unna til man var gått igjennom, men foran den profane 
inngangen måtte man på et tidspunkt ta øynene vekk fra portalen og bøye hode for å komme 
inn. Gjennom den profane portalen gikk forbindelsen mellom hjemmets verden og verden 
utenfor. En stengt dør var et symbol på privatlivets rett (Gjærder 1952:11). Dessuten var 
middelalderens profane dører gangske tunge, så det var en prosess i seg selv bare å åpne dem 
(Gjærder 1952:226). Burene hadde en spesifikk funksjon som oppbevaringsrom. 
Oppbevaringen av mat måtte skje innendørs, der dyr og ubudne gjester ikke hadde tilgang. 
Døren var låst, og det var bare eieren som hadde nøkkel. Middelalderske bur var frittstående 
forrådshus med en eller to etasjer, til å lagre korn, mel, brød, fisk og kjøttvarer i. Om den øvre 




Figur 19: Tveitoloftet i sine nye omgivelser i friluftsmuseet på Norsk Folkemuseum. Tveitoportalen i 
første etasje og dens kapiteldyr kan skimtes på avstand. Foto: K. Ødeby 
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et loft (Berg 1989:174). Arne Lie Christensen (1998:265) skriver at boligforholdene i 
middelalderen i stor grad var styrt av magiske forestillinger: Ved inngangen til fjøs og stabbur 
var det malt tjærekors, valknuter og seksbladroser, og over dørene kunne det være innskrifter 
som ba om velsignelse, eller masker. Gjærder (1952:31) slår fast at dørene i de 
middelalderske laftehusene stort sett var uten det kompliserte spill i ornamentikken som 
portalene i stavkirkene, men oppviste langt flere typer og varianter, og et større forråd av 
dekorative motiv.  
I stavkirkeprekenen og hos Gregor den store omtales portalen som en metafor. Av 
menneskene som brukte portalen i hverdagen, kan den også ha blitt oppfattet som en metafor. 
Portalens praktiske funksjon var at den skulle være inngang og utgang for bygningen, og 
markere en liminal sone, og da er det fysiske og det kroppslige viktige aspekt. Kroppen er det 
viktigste elementet som inngår i handlinger. Selve portalen vil ikke ha noen betydning uten 
menneskene som kan se den, ta på den og gå gjennom den. Alle som skal inn eller ut må gå 
gjennom og finne seg selv omgitt av portalen på alle kanter: innbydende foran seg når man 
står utenfor; ruvende over seg når man står på terskelen; og beskyttende bak seg når man står 
innenfor. Når portalen har en så betydningsfull oppgave som bygningens inngang, og er 
betydningsfull for bevisstheten til den personen som går gjennom den, får portalen et 
kroppslig aspekt. Verden blir erfart med kroppen og menneskelig praksis gjør verden 
tilgjengelig for oss gjennom en særskilt persepsjon av den. Verden strukturerer oss som 
tilskuere ved å konstruere en relasjon mellom oss og tingene rundt oss (Fredriksen 2005:210).  
Motivenes innvirkning på menneskene kan ha startet allerede lenge før de gikk 
gjennom portalen. De store motivene, spesielt kapiteldyrene, var synlige på lang avstand. 
Blant de undersøkte portalene i analysen, står bare én på sitt opprinnelige sted, 
Nissedalportalen. Motivene på Nissedalportalen var antagelig godt synlige da portalen var ny 
og kunne oppfattes på avstand. I dag er treverket så forvitret at det er vanskelig å skjelne 
motivene fra hverandre, spesielt om man står langt unna. Portalen fra Søndre Tveito står i 
Tveitoloftet på Norsk Folkemuseum (se figur 19), og er bedre bevart. Den har kapiteldyr og 
maske i tredimensjonalt relieff som stikker seg ut. Kapiteldyrene kan sees på lang avstand, 
men de ruver ikke. På 10-20 meters avstand kan man i dag se hva motivene forestiller, og 
gjenkjenne dyremotiver. På 40-60 meters avstand kan man se at kapitelene og vangene er 
utsmykket, men ikke se hva de forestiller.  
For å skjelne de ulike motivene fra hverandre kunne utskjæringene være bemalet. Som 
tidligere nevnt har Neslandportalen rester etter blå og hvit maling på søylene, men denne er 
antagelig ikke original. Skipets vestportal fra Flesberg stavkirke i Buskerud er malt i blått, 
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gult og rødt, denne malingen er heller ikke like gammel som portalen. Dessuten er 
vestportalen fra Nore stavkirke i Numedal malt i grønt, gult og rødt. Gjærder (1952:30) slår 
fast at våre middelalderske profane dører også har blitt ”fargelagt”. Tveitoportalen har rester 
etter original bemalning i oker og rustrødt. I dag er fargene sterkt slitt og noen steder tæret 
bort, men så mye er bevart at det kan slås fast at polykromien har spilt en viss rolle i 
portalkunst. Polykromien ble brukt som akkompagnement til selve treskurden, og virket for å 
skille motivene fra hverandre (Gjærder 1952:30). Dermed kunne opplevelsen av motivene på 
både kirkelige og profane portaler virke på lang avstand, og ikke nødvendigvis bare for de 
som gikk gjennom portalen.  
Tilbake til spørsmålet om hvorfor enkelte motiver brukes i begge kontekster, mens 
noen er forbeholdt én kontekst. De bibelske motivene i den kirkelige konteksten kan ha hatt 
samme funksjon som de Andås beskrev i sin analyse. Motivene var kjente for middelalderens 
mennesker, som ble minnet på bibelhistoriene da de gikk gjennom portalen. Påminnelsen 
kunne innebære at personen ble forpliktet til å følge moralen i historiene ved å gå igjennom 
portalen, og til å velge frelse fremfor fordømmelse. Det samme kunne gjelde historien om 
Sigurd Dragedreper, som her har blitt tolket som en helt og at handlingen med å drepe dragen 
forstås som at helten kjemper og vinner over det onde. Påminnelsen om Sigurds historie 
kunne innebære en oppfordring om å leve sitt liv som et godt, kristent menneske, og stadig 
kjempe mot det onde rundt seg. Denne oppfordringen har blitt plassert både på kirkelige og 
profane portaler, og kunne derfor virke som en generell moral – og samtidig en god historie, i 
alle lag av samfunnet.  
Hvorfor motivene maske og kamp mellom firbeinte dyr kun befinner seg på profane 
portaler, og hvorfor drage, fugl, løvehode og kamp mellom drager og ormer bare befinner seg 
i kirkelig kontekst, er vanskeligere å besvare. Christensen (1998:265) slo jo fast at masker 
ofte befant seg over dørene til stabbur og loft, og kan ha vært forbeholdt profane bygninger. 
Dragen, på sin side, inngår i det mye brukte Sogn-Valdres designet, og denne komposisjonen 
kan ha vært forbeholdt stavkirkeportalene. Hvor middelalderens mennesker så har fått 
modellene for denne komposisjonen fra, består ubesvart.  
Når det kommer til orm, båndformet dyr, firbeint dyr, planter og hest, som er funnet i 
begge kontekster, er disse motivene klassiske dyr – og planter – i sin enkleste form som er 
nedarvet fra vikingtidsstilene og som kan forventes funnet i all middelalderkunst. Spesielt 
hesten ble sett på som et mektig dyr (Oma 2000, 2011), og de firbeinte dyrene kan 
representere flere ulike arter. Både på kirkelige og profane portaler sitter de firbeinte dyrene 
og vokter på hver sin side av inngangen. Dyrene er ofte de eneste fullstendig tredimensjonale 
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elementene på portalene, og forholder seg symmetrisk i forhold til hverandre (Gjærder 
1952:38). Deres egenskap som tredimensjonale gjør at de stikker ut foran portalen, og synes 
godt på avstand (se figur 19). Dermed ble forholdet til dyrene etablert en god stund før man 
nådde portalen, og de var ekstra tilstedeværende for personen som gikk igjennom den. 
En utfordring med forskning på stavkirkeportaler, og til en viss grad også profane 
portaler, er at de står i museer og er løsrevet fra sin kontekst. Godt over halvparten av dagens 
stående stavkirker har ikke portalen plassert synlig fra utsiden av kirken. Portalene er som 
regel plassert direkte på den bærende veggen og er dermed ikke synlige utenfra på de kirkene 
som bygget svalganger. Portalene fikk i disse tilfellene en annen effekt når de ikke kunne 
betraktes på lang avstand og man ikke kunne forberede seg på å møte dem. Slik er det blant 
annet i Heddal stavkirke: De fire portalene står uopplyste i mørke svalganger. De er veldig 
høye og går nesten opp til taket. Portalene møter dermed tilskueren brått og overveldende, og 
må ha blitt opplevd som store og mektige, både i sin praktfullhet (fortryllelsens teknologi) og 
som magiske objekter (teknologiens fortryllelse). Der portalen oppleves i sin praktfullhet, er 
den praktfull fordi den er et produkt av teknikk og er gjort vakker, og har dermed oppnådd et 
teknisk nivå av fremragende kvalitet. Der portalen oppleves som magiske objekter, ser 
middelalderens mennesker portalen i et fortryllet lys.  
Vi har sett at portalen ved hjelp av flere aspekter med rette kan tolkes som en metafor. 
Motivene tilpasses etter konteksten og kirkeportalen ble gitt sin egen betydning som skilte seg 
fra andre deler av bygningen. Kirkeportalen var i tillegg en liminal sone der ritualer fant sted 
og ikonografien virket. Denne tolkningen springer ut fra forskning på steinportaler (jamfør 
Andås’ analyse), og steinportalenes motiver hadde der en viktig funksjon. Hvorvidt motivene 
jeg har analysert på treportaler overlapper med motiver på steinportaler, vil berøres i neste 







Tre versus stein 
Jeg valgte tre som hovedmateriale i denne avhandlingen fordi jeg da kunne følge materialet 
både i kirkelig og profan kontekst. Steinportaler finnes ikke i profan kontekst fordi tre var 
primærmaterialet for profane bygninger i middelalderen og hovedmaterialet for videreføring 
av tradisjoner fra vikingtiden. Det var i all hovedsak kirker som ble bygget i stein i 
middelalderen. Bortsett fra noen borganlegg og hallbygninger, ble det nesten ikke reist 
profane steinbygninger i Norge (Ekroll 1993:9). Det er i den norske treskurden at de gamle 
formtradisjonene best kommer til syne, utført innenfor treskjærermiljøet der gamle tradisjoner 
ble holdt ved like og var mer resistent mot det nye (Hohler 1984:145). Det norske 
trematerialet er utslagsgivende for dette inntrykket, fordi stavkirkeskurden, spesielt den 
tidligere nevnte Sogn-Valdres komposisjonen, dominerer (Hohler 1984:145-146, 1999:II). 
Mange treskjærere valgte nok å arbeide med denne komposisjonen, men valgene var likevel 
begrenset av de ikke-eksisterende kunstneriske mulighetene, som i komposisjoner å velge 
mellom (Hohler 1984:146). 
Min analyse vekker noen spørsmål, som i dette kapitlet med hensyn til omfanget kun 
vil berøres. Spørsmålene refererer til hovedproblemstillingen, om det var gjenbruk av motiver 
fra dyrestilene i den romanske stilen. For å få et mer komplett bilde av motivene på 
treportaler, bør det geografiske området for analysen utvides til å omfatte hele Norge eller 
Skandinavia. Dersom den samme analysen også ble gjort på steinportalene, ville 
problemstillingen vedrørende motivenes bidrag til portalens rolle som metafor og som liminal 
sone kunne besvares bedre. Norge har ingen rik, romansk steinskulptur og et romansk 
steinhuggermiljø har det bare vært i Trondheim (Hohler 1984:122). I Danmark er det derimot 
store mengder dekorativ skulptur (Hohler 1984:138). Jeg vil i det følgende kapittel besvare 
spørsmålet om de samme motivene som på treportaler opptrådte på steinportaler. Å undersøke 
en slik portalskulptur i sin helhet, faller naturligvis utenfor denne avhandlingen fordi dette er 
et stort og komplisert spørsmål. Jeg vil derfor kort nevne noen av de spørsmål som min 
analyse vekker, og finne eksempler på motiver som går igjen og som skiller seg fra 
treskurden. 
Hohler berører dette kapitlets tema i artikkelen Drager i tre og sten fra 1984, ved å 
trekke frem ett motiv som studeres i begge kontekster. I steinkontekster fyller dragen 
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funksjonen både som kristent symbol og som ornamentalt element. Ifølge Hohler er dragene 
imitasjoner av de importerte forbilder: forenklede, grove og individualiserte, og nettopp det 
som er forventet i et mottaende land i periferien av den skapende kunst (Hohler 1984:123). Ut 
ifra dette virker det som om utformingen av dragemotiver i stein har all sin innflytelse fra 
kontinentet, og ingen hjemlig. Noen steindrager har derimot en bøyd kropp og er uten vinger. 
Hos disse kommer inspirasjonen antagelig fra stavkirkeportalene, der dragene er lange og 
smale. Av de bevarte stavkirkeportalene er det kun 8 det ikke er drager på (Hohler 1984:124). 
I de eldste portalene opptrer en drage som er betraktet som en hybrid mellom de båndformede 
dyrene i Urnesstilen og den romanske dragen. Det blir sett på som en blanding av en 
Urneskropp og romansk ekstremitet, der ekstremiteten går ut på å sette vinger på dyr som ikke 
er fugler (Hohler 1984:126). Dragene beholder etter dette den stadige langsmale kroppen og 
blir stavkirkeskurdens egentlige drage. Først på 1200-tallet tar de romanske stiltrekkene helt 
over.  
Som kristent symbol inngår dragen blant annet i avbildningen av Dragedreperen St. 
Michael på inngangen til Nidarosdomen. St. Michaels antatte parallell Sigurd Dragedreper, er 
avbildet på flere treportaler. Det kan virke som om Michael var forbeholdt stein, mens Sigurd 
ble brukt både på tre og stein. Sigurd opptrer på den tidligere nevnte Lunde kirke og på 
korportalen i Nes kirke, begge steinkirker i Telemark (Hohler 1984:122). De 24 bevarte 
portalene fra steinkirkene i Telemark er tidligere undersøkt i henhold til deres anatomiske 
deler, i tillegg til fire portaler som kun er kjent fra tegninger og oppmålinger (Nygaard 1996). 
Alle steinkirkene ligger i Grenland og overlapper dermed ikke geografisk med kirker og 
profanbygg i min analyse. Telemarkskirkene virker fattige på utsmykning i stein med 
figurmotiver, men portalene er allikevel det bygningsleddet av kirken med rikest utforming 
(Nygaard 1996:94).  
Jeg har tidligere nevnt den romanske steinmesteren Horder, som hugget portaler på 
Jylland. Horder hugget særlig bibelske motiver som Adam og Eva, Kong Saul og Kong 
David, Jomfru Maria, Erkeengelen Gabriel, Marias besøk hos Elisabeth, Kristus, engler og 
Majestas Domini. Andre motiver Horder brukte var dyr som løver, hunder, villsvinlignende 
dyr, lammelignende dyr med kattepoter og fugler i tillegg til tauvendinger, akantusranker og 
båndslyng (Hein 1986). Portalene hans var søyleportaler med halvsøyler eller frittstående 
søyler, base og kapitel. På Djursland kalles disse rundstavsportaler og har karmsteiner (som 
tilsvarer vanger i tre) og en trapesformet overligger, alt i massiv granitt. Horders steinportaler 
er dermed bygget opp av mange av de samme elementene som treportalene. 
 81 
 
Oktogonportalen på Nidarosdomen har figurskulpturer og plantemotiver som en drage, 
en sittende fugl, en stående løve, en maske og en liten ape (Andås 2008:99-100). Umiddelbart 
er to elementer interessante. Det første er et motiv som ikke finnes i treskurden, en ape, 
fremstilt ved siden av kjente motiver. Det andre er en maske hugget ut i steinen, et motiv jeg i 
analysen kun identifiserte på profane portaler. Det er tydelig at steinportaler har mange 
motiver som ikke opptrer i treskurden, og som det ville vært interessant å undersøke nærmere.  
Ut ifra eksemplene fremsatt i dette kapitlet, kan visse trekk likevel identifiseres. Motiv 
som går igjen både på tre og stein er drager, de bibelske motivene Adam og Eva og David, 
fugler, planter, Sigurd Dragedreper og masker. I tillegg identifiseres løver på steinportaler og 
løvehoder på treportaler. Av disse fellesmotivene opptrer som nevnt masker bare på profane 
portaler når den finnes i treutskjæringer, men finnes altså også i kirkelig kontekst, men da 
bare på steinportaler. I likhet med treportalene opptrer både gammeltestamentlige og 
nytestamentlige motiver på steinportalene. Disse utvalgte eksempler av motivvalget på 
steinportalene viser en rekke sammenfall med motivene på treportalene. Etter min mening 
indikerer de samtidig at stein var mer tilgjengelig for innføring av kristne motiver fra 










Flere motiver fra vikingtidens dyrestiler ble gjenbrukt middelalderens romanske stil på 
treportaler i Norge. Stilen hadde endret seg med kristendommens etablering, men motivene 
bestod i sin enkleste form. Deres symbolikk drøftes stadig, men kan som i dag ha blitt forstått 
forskjellig av mennesker i samtiden. På kirkelige og profane portaler var det en viss ulikhet i 
distribusjonen av motiver, men generelt var de utvalgte motivenes plassering betydningsfull 
for portalens liminalitet, og hadde innvirkning på menneskene som gikk igjennom den.  
Bruken av Panofskys ikonologiske metode og Gells metodologiske spissborgerlighet i 
analysen, satte fokus på portalenes motiver. Fra seks relativt sene Telemarksportaler, kom jeg 
fram til 18 individuelle motiver. Sammenlignet med motiver i de sene dyrestilene Mammen-, 
Ringerike- og Urnesstil, var ni motiver felles i de to periodene, åtte fantes utelukkende i 
dyrestilene, og ni fantes utelukkende på portalene. Generelt går de rene dyremotivene som 
orm, drage, fugl, hest, båndformet dyr og firbeint dyr igjen i begge perioder. Dette indikerer at 
dyremotivene var bestandige elementer da de ble brukt i sin enkleste form. Et 
oppsiktsvekkende funn i analysen var at bruken av de kristne, bibelske motivene, endret seg. I 
vikingtiden var narrative fremstillinger kun av nytestamentlige scener tilstedeværende, mens i 
middelalderen var også de gammeltestamentlige scenene inkludert. Dette kan fortelle oss at 
Kristi forkynnelse var viktigere å formidle til menneskene på begynnelsen av 1000-tallet fordi 
den hadde større overbevisningskraft enn gammeltestamentlige myter.  
Ut ifra den korte diskusjonen om motiver på steinportaler, kom det dessuten frem at 
motivvalget på steinportaler ofte sammenfaller med treportaler, men at stein kan ha vært mer 
tilgjengelig for å innføre kristne motiver fra kontinentet, enn tre var. Tre ble oftere brukt til å 
videreføre de gamle formtradisjonene fra vikingtiden.  
 I hvilken grad motivene er blitt tolket som symboler, har vært vanskeligere å besvare. 
Tolkningen av dyrestilene legger vekt på at dyrene symboliserte den mentalitet menneskene 
tilskrev dem. I middelalderforskning veksles det mellom symbolske tolkninger og en 
oppfattelse av at motivene kun var dekorative og uten mening. Sigurd Dragedreper har det 
vært stor debatt rundt, men etter min mening kan han, når han opptrer på middelalderens 
portaler, forstås som en helt. Et forsøk på å forstå motivene ut ifra klassiske, kristne 
tolkninger, tydeliggjorde at portalmotivene ikke kan tolkes slik som for eksempel motivene i 
renessansemalerier, der hvert motiv har en vedtatt, symbolsk betydning. Å skulle tolke 
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portalmotivene på samme måte undervurderer kompleksiteten i det tidlige kristne samfunnet i 
Norge, fordi portalen var mer enn bare kunst. Portalens funksjon som inngang og utgang til 
viktige bygninger tilsier at motivene måtte komplettere denne funksjonen.  
 Ved sammenligningen av motivene på de kirkelige og profane portalene, kom det frem 
at motiver i sin enkleste form som orm, firbeint dyr, planter og hest er nedarvet fra 
vikingtidsstilene, og fantes i begge kontekster. Det virker dessuten som masken har vært 
forbeholdt profane portaler, mens dragen og bibelske motiver var forbeholdt kirkelige 
portaler. De bibelske motivene ville middelalderens mennesker kjenne igjen på portalene, og 
ble dermed påminnet den moralske handlingen i historien. Å gå gjennom portalen og tre inn i 
kirken, kunne forplikte til å følge moralen, og å velge frelse fremfor fordømmelse. Selv om 
portalene i analysen ikke viste det, var også Sigurd Dragedreper et motiv som fantes i begge 
kontekster. Også Sigurds historie kan sees på som en moralhistorie. Sigurd kjempet mot 
dragen, og vant over det onde. På lik linje med de bibelske motivene, kunne Sigurd minne 
middelalderens mennesker om, og forplikte dem til, å kjempe det godes kamp når de gikk 
gjennom portalen.  
Bruken og plasseringen av motiver, sammen med bygningens funksjon, indikerer 
portalens metaforiske betydning. Kirkeportalen skilte mellom utenfor og inne i Guds hus, og 
mellom kirkerommet og den vigslede kirkegården. Den profane portalen på stabbur og loft 
skilte mellom det trygge forråds- og oppbevaringsrommet, der mat og klær kunne oppbevares 
trygt, og det åpne gårdstunet.  Portalens rolle som liminal sone, som terskelen mellom inne og 
ute, kommer til uttrykk i samtidslitteraturen. I Stavkyrkjepreika understrekes døren som det 
helt sentrale elementet som leder de troende inn i det kristne fellesskap, inn i menigheten. I 
landskapslovene indikeres det at området utenfor kirken helt ned til gjerdene var en hellig 
sone, der lovbrudd ble slått hardere ned på enn om de hadde blitt utført utenfor gjerdene. 
Dersom moralen i de narrative fremstillingene var forpliktende ved å gå gjennom portalen, gir 
ikonografien mening i et liminalt perspektiv.  
Motiver kan således fortelle om menneskenes oppfatning av tilværelsen både i 
vikingtid og middelalder. Kunstens grunnmotiv i sammenheng med selve døren lå dypt i 













Katalogen inneholder portalene analysert i kapittel 4. 
 
Katalog nr. 1 
 
Portal: Saulandportalen 
Opprinnelig plassering: Sauland stavkirke i Hjartdal, Telemark. Kirken ble revet i 1860, og 
portalen ble i 1862 sendt til Universitetets Oldsakssamling. 
Datering: Slutten av 1100-tallet, eller første halvdel av 1200-tallet. 
Stil: Romansk. Vangene og overstykket er dekorert i Sogn Valdres type II-design, 
Stedjegruppen. 
Tilstand: Portalen er komplett, men deler av overstykket, halvsøylene og kapitelene mangler. 
Utskjæringene er i god stand. 
Museumsnummer: C.3008a-e, Universitetets Oldsakssamling. 
Kilder: N. Nicolaysen 1877-80 R. III, L. Dietrichson 1892:351, H. Fett 1916:110, G. 
Boëthius 1931:145, M. Blindheim 1965:50, R. Hauglid 1969:102, P. Anker 1970:407, R. 




Katalog nr. 2 
 
Portal: Neslandportalen 
Opprinnelig plassering: Ukjent. Gjenbrukt i tidligere Nesland stavkirke i Nystu søndre, 
Vinje, Telemark, som ble revet i 1847. Portalen ble i 1849 sendt til Universitetets 
Oldsakssamling. 
Datering: Ifølge en runeinskripsjon på en planke fra kirken, ble kirken vigslet i 1242. 
Stilistisk er det grunnlag for å anta at portalen er fra ca. 1200. 
Stil: Romansk. Rhinsk-lombardisk inspirasjon. Innflytelse fra Lund domkirke, spesielt 
kapiteldyrene. 
Tilstand: Ganske godt bevart. Rester etter blå og hvit maling på søylene. Malingen er best 
bevart på øvre del. Sprekker i treverket på vangene og basene.  
Museumsnummer: C1542a+b, Universitetets Oldsakssamling. 
Dokumentert av: M. B. Landstad 1852; N. Nicolaysen 1877-80, 1886:138; L. Dietrichson 
1892:360; G. Boëthius 1931:161; R. Berge 1940:258-262; 1978:117-128; Norges Innskrifter 
med de Yngre Runer II 1951:323; A. Bugge 1953:44; B. Irgens Larsen 1960:119; M. 
Blindheim 1965:46, 1972:25; R. Hauglid 1973:238-244; P. Anker 1977:138, 1997:258; 
Magerøy 1983; E. Hohler 1995:170, 1999:I:197-200. 
 
Katalog nr. 3 
 
Portal: Lisleheradportalen 
Opprinnelig plassering: Lisleherad stavkirke i Landsverk nordre, Heddal, Telemark. Kirken 
ble revet i 1873, og portalen ble i 1875 sendt til Universitetets Oldsakssamling. 
Datering: ca. 1200 eller tidlig på 1300-tallet. 
Stil: Romansk. Hylestad-medaljonggruppen. Sent produkt av Telemark-, Numedal- og 
Setesdalsmiljøet. 
Tilstand: Ganske dårlig bevart. Store deler av begge vangene er skåret vekk. Den nedre 
delen av flaten ser ut til å være slipt ned, så relieffet i ornamentikken er grunnere der enn 
øverst. Treverket har sprukket opp og ornamentikken har blitt slitt, men motivene er fortsatt 
relativt synlige. 
Museumsnummer: C7553a+b, Universitetets Oldsakssamling. 
Dokumentert av: Norske Bygninger fra Fortiden 1877-80, R. III; L. Dietrichson 1892:418; 




Katalog nr. 4 
 
Portal: Tveitoportalen 
Opprinnelig plassering: Gården Søre Tveito, gnr. 23 i Hovin, bnr. 163 i Tinn, Telemark. 
Hele loftet ble flyttet til Norsk Folkemuseum i 1942, og gjenoppført i friluftsmuseet i 1943. 
Datering: ca. 1300. Datert på grunnlag av laftehugget, de romanske motivene og en 
runeinnskrift. 
Stil: Romansk. 
Tilstand: Velbevart. Original bemaling, oker på dyrehodene og rustrødt på masken, er nesten 
forsvunnet. 
Museumsnummer: NF.25869-001, Bygning 133, Norsk Folkemuseum. 
Dokumentert av: Gjærder 1952:135-143; Bugge 1969; Magerøy 1983; Berg 1991;134-141. 
 
Katalog nr. 5 
 
Portal: Lundevallportalen 
Opprinnelig plassering: Gården Lundevall, gnr. 44, bnr. 1 i Kviteseid, Telemark. Portalen 
skal ha forsvunnet i forrige eierskifte, og dens nåværende plassering er derfor usikker (ifølge 
Elizabeth Kvie Lundevall, gårdeier på Lundevall, telefonsamtale den 16.08.11).  
Datering: 1250-1350. Loftet gjennomgikk en fornyelse i 1775, ble satt på stabber, og fikk 
nytt tak og svalsanlegg. 
Stil: Folkekunst. Mangler planter som er karakteristisk for romansk stil. Innehar en merkelig 
stilling blant figurportalene siden virkemidler som i treskjærerkunsten vanligvis opptrer hver 
for seg, her er anvendt i samme verk (Gjærder 1949:40). 
Tilstand: Portalens nåværende tilstand er uvisst. 




Katalog nr. 6 
 
Portal: Nissedalportalen 
Opprinnelig plassering: In situ. Gnr. 8, bnr. 1 i Nissedal, Telemark. 
Datering: før 1350 på grunnlag av novhogg og profilering. Per Gjærder tidfester vangene til 
begynnelsen av 1200-tallet. Johan Meyer tidfester stabburet til siste halvdel av 1300-tallet, 
men Arne Berg ser det som usannsynlig at et så stort og velutstyrt stabbur ble bygd rett etter 
svartedauden. Gjærder tidfester portalen til 1200-åras begynnelse siden det ser ut til at 
vikingtidas stilelementer står sterkt i ornamentikken. 
Stil: Romansk. Dør med utbukete beitskier, av undergruppen med forlengede neglesnitt. 
Hodene til de båndformede dyrene minner om de i Ringerikestilen, men de stiliserte 
akantusformene er klart romanske. 
Tilstand: Sterkt forvitret. 
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